Peter Aston & Julian Webb Teoria muzicii în practică GRAD Consiliul Asociat al Școlilor Regale de Muzică Teoria muzicii în practică PETER ASTON & JULIAN WEBB NU FOTOCOPIEAZĂ © MUZICA Consiliul Asociat al Școlilor Regale de Muzică Cuprins Secțiunea A Realizarea de bas figurați Tastatură Scriere Scriere pentru voci Pagina de exerciții Secțiunea Â Armonizarea melodiilor Triadele primare Decizia când se schimbă acordurile Triadele secundare Armonie în tonuri minore Simboluri de acorduri Exercițiu Melodia și bas figurat Secțiunea de exercițiu C Compoziție melodică Compoziție melodică tonală Exerciții - Compoziție melodică în stiluri mai moderne Secțiunea de exercițiu D Exerciții generale Exerciții - Vă mulțumim următoarelor pentru permisiunea de a retipări extrase din lucrările cu drepturi de autor: Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd; Faber Music Ltd; Novello & Со Ltd; Presa Universitatii Oxford; G Ricordi C spa Muzica de pe copertă este deschiderea unui aranjament pentru trompetă în re și pian de Philip Craruner din aria, „The trumpet shall sound”, din Mesia lui Händel (Aria Handel și Bach, publicată de Associated Board) În exemplele de muzică citate, semnele de tempo și dinamica fără paranteze apar în original, așa cum se arată, în timp ce cele cuprinse între paranteze drepte sunt semnele de tempo editoriale care apar mai devreme în muzică sunt incluse între paranteze rotunde Elevii ar trebui să folosească propria hârtie de manuscris pentru Exerciții - AII alte exerciții ar trebui lucrate în cartea A Realizing figured bass (vezi Ghidul AB pentru teoria muzicii, partea I, / ) Basul figurat este o metodă de prescurtare pentru indicarea acordurilor A fost folosit pe scară largă în secolele al X-lea și al XX-lea; și, deși veți vedea rareori figuri în muzica din perioade ulterioare (o excepție este notația jazz în care numele literelor sunt uneori combinate cu figuri), aceasta continuă să fie o modalitate utilă de a descrie armoniile* În Grade , cunoașterea figurii pentru toate acordurile în programă este necesar și va fi testat printr-o întrebare în care vi se cere să realizați (adică să scrieți acorduri mai sus) o parte de bas figurat Veți avea posibilitatea de a alege să așezați acordurile pentru voci în patru părți (SATB ) sau pentru tastatură Deoarece basul este figurat, nu trebuie să stabiliți o progresie armonică adecvată: toate acordurile care trebuie folosite sunt afișate Exercițiile de la sfârșitul acestei secțiuni și altele similare din lucrările de examen, vă testează capacitatea : (a) pentru a recunoaște ce acorduri sunt indicate de figurare și (b) pentru a aranja aceste acorduri în mod eficient pentru mediul ales - voci sau tastatură Acordurile care pot fi folosite în grad sunt i, f, Ș, s, s , | și î Deoarece este greoi să scrieți aceste acorduri în întregime, ele sunt de obicei prescurtate după cum urmează: de exemplu ПО calculing = = = = f = f = Rețineți că un acord, ®, este întotdeauna figurat în întregime Aceasta este pentru a o distinge de la (= з ) și o greșeală comună făcută de începători este de a confunda aceste două acorduri Observați diferența dintre Ex la (o progresie rar folosită în muzica baroc) și Ex lb Este important de reținut că cifrele se referă la intervale diatonice peste cele date nota de bas în conformitate cu semnătura dată Astfel, cu o semnătură de două bemol, a deasupra notei G ar fi Ek Dacă compozitorul l-ar fi dorit pe Etț, ar trebui să arate acest lucru în figurare punând un semn natural lângă figura , În mod similar, cu aceeași semnătură a două bemole, a deasupra notei C este Ft| Dacă compozitorul ar dori F$, așa cum ar putea în tonul sol minor, ar pune un semn ascuțit lângă ? Rețineți că o apariție accidentală de la sine se referă întotdeauna la a treia de deasupra notei de bas, deci Ц = з# (implicând f#), „Spre deosebire de sistemul numeric roman, totuși, basul figurat nu arată funcția armonică a acordurilor și, prin urmare, nu poate poate fi folosit pentru analiza armonică, cu excepția cazului în care figurarea este însoțită de o explicație a modului în care fiecare acord este legat de tonul pasajului în care apare O modificare cromatică poate fi plasată înainte sau după figura căreia i se aplică O altă metodă de a arăta că o notă trebuie crescută cu un semiton înseamnă a încrucișa numeralul cu o contur Astfel, cu o semnătură de două bemole, tț deasupra G (= Eh) ar putea fi scris asț, iar # deasupra C (= F jt) ar putea fi scris scris ca + Veți vedea adesea simbolul numeric încrucișat în scorurile tipărite, dar în testele de examen orice creștere cromatică a unei note va fi întotdeauna afișată printr-o accidentală plasată lângă numeral Rețineți că nu există un simbol care să arate scăderea cromatică a unei note altele decât plasarea t el se potrivește accidental lângă numeral (de ex , anularea unui natural în semnătura tonului, sau tț, anularea unui diesis) și: - зс Următorul pasaj include majoritatea modificărilor cromatice pe care este posibil să le găsiți în Grade Cu excepția cazului în care muzica modulează (adică trece la sau trece printr-o tonalitate nouă), modificările cromatice ale acordurilor din programa de clasă vor avea loc numai atunci când pasajul este într-o tonalitate minoră Acordurile cel mai probabil să fie afectate sunt tonul (care este uneori schimbat într-un acord major la cadența finală) și acordurile dominante și subdominante care pot fi majore sau minore în funcție de contextul lor În Ex , se folosesc ambele forme ale acordurilor tonice, subdominante și dominante EXEMPLU Coarda supertonică poate conține și o alterare cromatică, în acest caz la s În tonul de do minor, de exemplu, af pe supertonică este format din notele F și A[> deasupra notei de bas D, dar în scala minoră melodică ascendentă th (Al?) diminuat este ridicat la Atj Ambele forme a su coarda pertonică sunt utilizate în exemplul EXEMPLU Un alt simbol folosit în mod obișnuit poate fi găsit în testele de examinare Acesta este liniuța orizontală, care indică faptul că acordul folosit deasupra notei precedente trebuie continuat deasupra unui bas în schimbare (vezi exemplul a) În practică, cursa este adesea omisă acolo unde este evident că un acord nu trebuie schimbat, astfel încât liniuța de după f pe El? în Ex a nu este strict necesar Când o liniuță orizontală continuă pe mai multe bătăi, este adesea o idee bună ca părțile superioare să adapteze distribuția acordului exemplele date până acum au fost pentru tastatură și veți observa că texturile sunt foarte simple Majoritatea acordurilor sunt în patru părți, cu trei note jucate de mâna dreaptă; unele sunt în trei părți; unul este în cinci părți (Ex ultima bară); iar una este în doar două părți (Ex , bar , rd beat) Când scrieți pentru tastatură puteți varia numărul de note din acordurile dvs , dar trebuie acordată atenție modului în care notele sunt distanțate Un interval de o octavă sau mai mult între nota de bas și următoarea notă de mai sus este perfect acceptabil și poate fi deosebit de eficient atunci când nota de bas este joasă În schimb, golurile largi între oricare dintre părțile superioare trebuie întotdeauna evitate acordul A ® pe G scăzut, dacă sunt așezate ca și în Ех ба, lipsește coeziune din cauza intervalului larg din mijlocul acordului Ex b arată diferite moduri în care acordul ar putea fi dispus mai eficient să folosești mâna stângă exclusiv pentru partea de bas, dând toate celelalte note la mâna dreaptă și distanțăndu-le suficient de strâns între ele pentru a sta cu ușurință sub degete Urmărește o textură în patru părți (o notă în mâna stângă, trei în dreapta ), reducându-se la trei părți când este nota de bas înalt, dar doriți ca restul acordului să se afle în registrul mijlociu sau scăzut al doagelui cu cheie de sol Acordurile în mai mult de patru părți ar trebui folosite foarte rar; rezervați-le pentru puncte precum cadențe în care doriți o sonoritate mai bogată Când aranjați acordurile ® și în patru părți, o notă trebuie dublată la octavă un ghid util: : dublați nota de bas sau ®: când intervalul dintre și з este un th perfect, dublați o notă, alta decât nota de bas; când intervalul dintre și з este un th augmentat, dublați nota de bas : dublați nota de bas În realizările de la tastatură ale părților continue baroc, veți vedea uneori acorduri de patru note (cele , , și ) reduse la trei părți Când unul dintre notele sunt lăsate afară, caracterul acordului este schimbat Prin urmare, este mai sigur să așezați acordurile cu patru note în întregime, cu excepția doar a celor din care poate fi omis fără prea multă pierdere de culoare Deoarece basul figurat folosește cifre, începători uneori cad în capcana de a crede că pot compune după numere fără să încerce să-și imagineze cum va suna muzica pe care o scriu Văzând acordul pe Do, dublează imediat C la octavă și scriu notele E și G deasupra lui înainte de a trece mai departe la următoarea notă de bas, care se realizează fără să se gândească la modul în care s-ar putea reia la acordul pe care tocmai l-au scris sau la acordul de deasupra următoarei note de bas Ex a arată ce se poate întâmpla atunci când exercițiile sunt lucrate în acest fel Fiecare acord, luat separat on, este așezat corect, dar atunci când acordurile sunt redate în succesiune, muzica sună foarte deconectat de evitat este că intervalele, fiind atât de puternice în sine, întăresc o linie melodică și o fac să iasă în evidență prea mult Acesta este într-adevăr un aspect al scrisului parțial (vezi Ghidul AB, Partea II, / ); dar trebuie să țineți cont de faptul că, deși la probele de examen se așteaptă o textură predominant acordă, elementul orizontal al muzicii (inclusiv logica melodică a părților de sus și interioare ale acordurilor) nu poate fi neglijat EXEMPLU a O lucrare mai eficientă este prezentat în Ex b Observați forma părții superioare: de cele mai multe ori este în mișcare contrară basului, iar un interes melodic suplimentar este atins de perechea de treme de la sfârșitul primei bare care folosesc atât s, cât și s a | acord pe B Observați, de asemenea, modul în care sunt tratate intervalele disonante (emul micșorat în bară și micul mărit și minorul în bară): în fiecare caz notele care creează ciocnirea se deplasează în sus sau în jos cu pas În cele din urmă, observați modul în care textura este variată: acordurile din registrul superior au toate patru note, în timp ce majoritatea celor din registrul inferior au doar trei nu este necesar să scrieți notele acordurilor în ordinea în care apar figurile Ex a, deși o realizare perfect exactă a figurii, este plictisitoare deoarece partea de sus este limitată la două note Comparați această lucrare cu Ex b EXEMPLU a EXEMPLU b Acolo unde este posibil, ar trebui să încercați, de asemenea, să introduceți interes ritmic în realizările dvs Când o notă de bas este ținută mai mult de o ritm și nu este indicată nicio schimbare de armonie, este adesea o idee bună ca notele acordului să fie redistribuite în părţi superioare Compa re Ex a, care este foarte plictisitor din punct de vedere ritmic, cu Ex b EXEMPLU a Când realizați basuri figurate pentru claviatura, nu faceți muzica prea elaborată asigurați-vă că muzica nu este prea dificilă și va fi la fel de eficientă pe orgă sau clavecin (cele două instrumente cu claviatura utilizate cel mai frecvent pentru jocul continuu în perioada basului figurat) sau pe pianul modern Este recomandabil să nu faceți busola partea dreaptă prea largă: în general, ar trebui să vă păstrați pe doaga și să nu treceți în niciun caz dincolo de două linii de registru deasupra sau dedesubt În ceea ce privește notarea muzicii de la tastatură, notele unui acord pot împărtăși o singură pupă și ar trebui să facă acest lucru ori de câte ori posibil Numai atunci când piesele nu se mișcă împreună este necesară combinarea tulpinilor în sus și în jos Priviți înapoi la exemplele date până acum pentru a vedea cum sunt notate; veți învăța multe prin copierea lor (dar nu Exs a, a, a sau a!) Scrierea pentru voci Când realizați un bas figurat pentru voci în patru părți, trebuie desigur să mențineți o textură în patru părți pe tot parcursul Aceasta înseamnă că atunci când acordul este o triadă, trebuie să decideți ce notă să dublați; iar sfaturile date mai sus despre aranjarea acordurilor ®® și ® în patru părți pentru tastatură sunt valabile pentru scrierea vocală în patru părți, deși notele pot fi acum dublate fie la octavă, fie la unison Ar trebui totuși subliniat faptul că Sunetele verticale (acordurile) sunt doar o parte a texturii, iar în scrierea în patru părți logica melodică a părților individuale și relația fiecărei părți cu celelalte sunt la fel de importante , este în esență un compromis între elementele verticale și orizontale Pentru a vedea cum funcționează acest lucru în practică, uitați-vă la acest exemplu de scriere vocală în patru părți EXEMPLU Primul lucru de observat este că soprana este partea cea mai armonioasă Alto și tenorul sunt relativ neaventuros dar nu sunt lipsite de interes melodic Când realizați basuri figurate pentru SATB, este o idee bună să schițați mai întâi întreaga parte de soprană Părțile alto și tenor pot fi apoi adăugate pentru a completa armonia; și, deși vor avea tendința de a avea mai multe note repetate sau susținute decât partea de sus, ar trebui să încercați să le faceți cât mai interesante posibil Când v-ați schițat lucrul, cântați sau cântați fiecare dintre părțile vocii superioare pentru a vă asigura că nici una dintre ele conține orice intervale care sunt greu de cântat ths major și toate intervalele augmentate și diminuate pot intra în această categorie și, deși aceste intervale melodice sunt folosite de diverși compozitori (de exemplu, de JS Bach în armonizările sale corale), ele sunt cel mai bine evitate în această etapă Este un plan bun să cântați la tenor și la bas împreună; apoi alto, tenor și bas; și, în sfârșit, toate cele patru părți Nu veți putea face acest lucru în sala de examen, desigur, dar în primele etape este o modalitate excelentă de a afla cum funcționează părțile una împotriva celeilalte Ar trebui să parcurgeți și fiecare pereche de părți pentru a vă asigura că nu există consonanțe perfecte consecutive (uniuni, ths, octave) Există șase perechi separate de verificat: S/A, S/T, S/B, A/T, A/B și T/B Alte puncte de Observații despre Ex sunt: ) Busola fiecărei părți vocale se află confortabil în intervalul său normal Gamele aproximative ale vocilor de soprană, alto, tenor și bas sunt stabilite în Ghidul AB, Partea II, / , dar trebuie subliniat faptul că cântăreții nepregătiți poate avea adesea o gamă mai limitată, în special la capătul superior al busolei Chiar și cântăreților instruiți le este obositor să cânte un șir lung de note foarte înalte Notele către vârful busolei trebuie, prin urmare, utilizate cu moderație și sunt mai ușor de cântat atunci când abordat mai degrabă printr-o serie de pași mici decât prin salturi ) Distanța dintre b părțile de fund și tenor sunt gestionate cu atenție, astfel încât intervalul cel mai larg (aici este o octavă) să fie folosit ori de câte ori basul este mai mic decât C, iar intervalele mai mici de a th nu sunt folosite atunci când basul este mai mic decât D Aceasta ilustrează un aspect important principiu: spațierea strânsă între părțile de bas și tenor trebuie evitată când basul se află în partea inferioară a registrului său În acest pasaj particular, intervalul dintre notele oricăror două părți vocale adiacente (soprano și alto, alto și tenor, tenor și bas) ) nu este niciodată mai mult de o octavă Veți găsi adesea intervale mai mari de o octavă între părțile de tenor și de bas, deși nu între orice altă pereche de voci adiacente voci: golurile largi în mijlocul texturii ar trebui evitate, dar pot fi foarte eficiente în partea de jos a acordurilor ) În cazul în care două acorduri adiacente au una sau mai multe note în comun, aceste note (indicate prin paranteze drepte) sunt în același nivel rt Acest lucru ajută la legarea acordurilor împreună și, în același timp, asigură o scriere lină a părților părţile vocii o formă melodică interesantă Aderarea slavă la principiul păstrării notelor comune acordurilor adiacente în aceeaşi parte poate duce la o succesiune de note repetate care este plictisitoare de cântat şi care poate fi plictisitor de ascultat ) Dintre cele douăsprezece acorduri din extras, nota de bas este dublată în toate, cu excepția celor două Excepții sunt acordurile de la (b) și (d) În (b), o triadă majoră, alto și tenor dublează s-ul la unison; în (d), o triadă minoră, з este dublată la octavă ) Există două ® acorduri în acord la (a) intervalul dintre și з este o th perfectă, deci nota de bas nu este dublată în acord la (c) nota de bas este cea care trebuie dublată deoarece intervalul dintre e și з este un th augmentat ) Coarda de la (e) este a | În tenorul, care se ciocnește cu cel la soprană, este pregătit (adică sunat) în acordul precedent Disonanța se rezolvă prin căderea tenorului cu un semiton în Fa Ц în acordul la (f) în timp ce soprana rămâne pe A ) S la progresia de la (f) este tratată dând ambele note aceleiași părți - alto Aceasta este o progresie melodică comună, dar uneori disonanta th este abordată prin salt Unde e trebuie să se mute la i în exercițiile de la sfârșit din această secțiune (și în cele similare din lucrările de examen) va fi arătat în figurare, așa cum este aici (adică I -) Acolo unde o coardă este reprezentată pur și simplu ca i (implicând s), acesta poate fi abordat prin salt sau cu pas; acesta din urmă este mai obișnuit în muzica vocală din perioada de bas figurat ) Acordul final la (g) este un ®, dar este omis Acest lucru se datorează faptului că mișcarea naturală a celor două părți interioare - F # în tenor care dorește să se ridice la G, C în alto care trebuie să scadă la В - nu este în contradicție cu sonoritatea dorită a acordului final Veți vedea adesea cadențe în corale și melodii de imn în care nota principală nu se ridică la tonic, ci scade la acordul tonic Dacă ar fi procedat astfel aici, acordul final ar avea o culoare mult mai închisă, deoarece tenorul ar fi doar cu o th deasupra solului mic în partea de bas (vezi punctul de mai sus) acordul trebuie rezolvat întotdeauna în jos cu pas Ținând cont de punctele făcute despre Ex , uitați-vă la realizarea de mai jos care poate fi folosită ca model pentru propriile lucrări Veți observa că la cadență nota principală (dată la alto) nu nu se ridica la tonic Cu aceasta ocazie, o sonoritate mai plina este de dorit pentru corul final d, iar aceasta este mai importantă decât forma melodică a uneia dintre părțile interioare Veți observa, de asemenea, că în acordul final intervalul dintre tenor și bas este mai mare decât o octavă Aceasta luminează sunetul și este un bun exemplu de cât de larg spațierea din partea de jos a unui acord poate fi folosită pentru un efect bun Trebuie subliniat, totuși, că în niciun caz nu trebuie să aveți mai mult de o octavă între soprană și alto sau între părțile alto și tenor Exercițiu de scriere pentru voci în patru părți (SATB) sau tastatură, realizați acordurile indicate Să presupunem că toate acordurile sunt f, dacă nu se arată altfel — — Л ztte zn я г г A fi Л г г г А А А А А С Ц | — М Г г г ? Л ~ ț Я Я у л; г Г Р ~ г d г-—Г II В Melodii de armonizare Acordurile care trebuiau identificate în Grad au fost tonica, subdominantă și dominantă, împreună cu supertonică Se pot face multe cu aceste patru acorduri și veți găsi pasaje destul de lungi în multe tipuri diferite de muzică care utilizează numai aceste acorduri stabilite în poziţia rădăcină sau prima inversare Acordurile a doua inversare sunt folosite mai rar, cu excepţia punctelor de cadenţă, unde progresia ®:f pe dominantă (Ic-V) este o formulă comună În Grad, vocabularul armonic este extins la acorduri derivate din triade pe orice grad al scalei majore sau minore Programa introduce, de asemenea, acorduri care includ a-lea de deasupra rădăcinii, precum și a-lea și-a Construcția acestor acorduri adăugate este descrisă în Ghidul AB, Partea I, p Este, desigur, posibil să adăugați ths la triadele de pe orice grad al scalei, dar în această etapă acordurile th și inversiunile lor sunt limitate la cele de pe supertonică (doar poziția rădăcinii și prima inversare) și note dominante (an poziția y) Aceste acorduri sunt frecvent utilizate la punctele de cadență din cauza necesității ca th dominant să fie rezolvat La fel cum progresia V -I este o formă mai convingătoare a cadenței perfecte decât VI (vezi Ghidul AB, Partea I, / b) ), astfel încât acordul dominant (cu sau fără th adăugat) este pregătit mai puternic atunci când este precedat de th supertonic fie în poziția rădăcinii (II ) fie în prima inversare (II b) Cadența imperfectă II-V este astfel mai puternică ca II -V , iar acordul supertonic cu th adăugat este adesea folosit pentru a precede th dominant la cadențe perfecte Progresia II -V -I este foarte frecventă la cadențe finale; chiar mai frecventă este progresia II bV -I Alegerea acordurilor potrivite pentru a armoniza melodiile la puncte cadențiale a fost o cerință a programului de clasă În primul vi se va cere să selectați acordurile potrivite pentru a însoți o melodie diatonica scurtă (majoritatea melodiilor vor avea aproximativ opt bare) în orice tonalitate majoră sau minoră Acordurile pot fi afișate prin sistemul numeric roman sau, dacă preferați, prin nume de litere ca în notația jazz (Aceste două metode de indicare a acordurilor sunt discutate mai detaliat mai jos) Alternativa este să oferiți un bas unei melodii date și să indicați armoniile prin furnizarea de cifre Aceste exerciții sunt în esență aceleași: fiecare vă testează capacitatea pentru a oferi un acompaniament de acorduri la o anumită linie melodică Singura diferență reală este în metoda de indicare a acordurilor, deși melodiile pentru prima alternativă sunt probabil să acopere un r mai larg mai multe stiluri decât cele pentru al doilea care vor fi preluate din muzica compusă în perioada de bas figurat O melodie poate fi armonizată în diferite moduri Nu există o singură soluție care să fie corectă și, deși unele armonizări pot fi mai bune decât altele, va de obicei sunt mai multe versiuni care sunt la fel de eficiente Unele dintre melodiile din exercițiile de la sfârșitul acestei secțiuni sunt preluate din lucrări ale compozitorilor cunoscuți, precum și unele pe care le veți găsi în lucrările de examen În astfel de cazuri, nu sunteți de așteptat să reproduci armonii originale Veți obține meritul total pentru orice armonizare care funcționează, oricât de diferită ar fi de ceea ce a scris compozitorul de fapt O armonizare bună este aceea în care melodia este susținută de acorduri adecvate astfel încât acestea să se miște fără probleme de la unul la altul ați descoperit deja la Grade cum pot fi folosite acordurile de pe tonic, supertonic, subdominant și dominant la punctele de cadență și sunteți familiarizat cu următoarele g progresii cadențiale: ) VI (cadența perfectă); ) IV-I (cadenţa plagă); ) IV, II-V și IV-V (cadențe imperfecte) Trebuie subliniat că utilizarea acestor progresii nu se limitează la cadențe Progresia VI, de exemplu, poate apărea la începutul sau la mijlocul unei fraze, așa cum poate progresia IV Deschiderea Hornpipe din Suita de muzică pe apă a lui Händel No se bazează în întregime pe acorduri tonice și dominante: Deși în această frază sunt folosite doar două acorduri, armonia nu este niciodată plictisitoare schimbarea dintre acordurile tonice și dominante este variată (dar observați că există întotdeauna o schimbare de la ultima bataie a unei batai la prima bataie a următoarei), și parțial pentru că cele două note marcate cu asteriscuri în bare și sunt tratate ca non- note de armonie O mare parte din interes, însă, se datorează faptului că Handel amestecă acordurile din poziţia rădăcinii ( ) cu acordurile în prima inversare (®) Amestecul de şi acorduri permite mai multă varietate de culori armonice şi în acelaşi timp face posibil pentru ca partea de bas să aibă o formă mai interesantă Dacă re-armonizăm pasajul folosind doar acorduri de poziție rădăcină, se pierde mult interes Primele inversiuni sunt adesea folosite în locul pozițiilor rădăcinii, mai ales atunci când nota melodiei este rădăcina sau th a acordului nota de melodie este a rd a triadei, de obicei este mai bine ca acordul de sprijin să fie în poziția rădăcină, deși nota mediantă poate fi uneori armonizată de acordul Ib Nota de început, totuși, nu ar trebui niciodată armonizată de acordul Vb, deoarece va rezulta octave consecutive între părțile de melodie și de bas De-a lungul secțiunii В a acestei cărți, asteriscurile sunt folosite în exemplele muzicale pentru a indica notele non-armonice Diferitele tipuri de note non-armonice sunt descrise în Ghidul AB, Partea II, / - Triadele primare Acordurile tonice și dominante sunt cele mai importante în armonie tonală din cauza puii magnetici dintre ele Următorul acord în ordinea importanței este subdominanta (coarda IV), care este a treia dintre cele trei triade primare Poate fi folosit ca alternativă la acordul I pentru a armoniza nota tonică, și este singura triadă primară care poate fi folosită pentru a armoniza gradele al treilea și al treilea ale scalei diatonice Utilizarea celor trei triade primare apropiate este o modalitate foarte puternică de a afirma cheia la începutul unei piese (vezi Ex ) sau la începutul unei noi secțiuni, când EXEMPLUL a avut loc o schimbare de tonalitate (vezi Ex ) Chopin: Nocturn No în sol minor (secțiunea mijlocie) Compozitorii scriu uneori pasaje destul de lungi folosind doar acordurile I, IV și VA Un exemplu bun este deschiderea a ultimei mişcări Simfonia a cincea a lui Beethoven Simfonia este în do minor, care este cheia principală a primei și a treia mișcări Totuși, a patra și ultima mișcare este în do major și, pentru a sublinia noua tonalitate, Beethoven bazează în întregime primele batoane ale finalului său pe cele trei triade primare, așezate în poziția rădăcină sau în prima inversare Ex arată barele de deschidere ale acestui final Unele părți instrumentale au fost omise pentru a face pasajul mai ușor de interpretat la tastatură EXEMPLU Veți observa că în acest exemplu non-armonie notele apar atât în bas, cât și în melodie Acest lucru face ca partea de bas să fie mai interesantă în bare și, în cazul în care figura de tremură este o inversare a melodiei în bare și Notele de trecere și notele auxiliare pot fi introduse în părțile de bas pentru a păstra ritmul merge când melodia este nemișcată, pentru a face basul mai bine forme și (ca și aici) pentru a imita fragmente ale melodiei În general, totuși, părțile de bas au mai puțină mișcare decât melodiile de deasupra lor, cu excepția muzicii contrapunctice Folosirea de către Thoven a acordurilor I, IV și V în acest pasaj face ca armonia să fie foarte îndrăzneață și solidă Tonalitatea de Do major este ferm stabilită în primele șase batoane prin constanta întors-întors a acordurilor tonice și dominante, și puii magnetic a tonicului este făcută mai convingătoare prin adăugarea celui-lea la triadele dominante în bare și Introducerea acordului subdominant în bară aduce varietate armoniei și, în același timp, confirmă C ca centru tonal Joacă prin acest pasaj și dacă este posibil, ascultați o înregistrare a lucrării, pentru a vedea cum colaborează acordurile I, IV și V/V pentru a produce un simț puternic al tonului O mulțime de muzică populară și populară tradițională se bazează pe cele trei triade primare EXEMPLU Acest lucru spiritual a devenit un număr standard de jazz Îl veți auzi adesea cântat cu armonii mai sofisticate (muzicienii de jazz adaugă frecvent note suplimentare la triade pentru a face acordurile mai interesante și chiar înlocuiesc acordurile diatonice simple cu altele mai cromatice construite pe un alt număr) rădăcină), dar baza armonică a melodiei este cea arătată în Ex Resturile au fost plasate sub primele trei note de crochet deoarece nu este potrivit ca această anacruză să fie armonizată Decizia când să schimbați acordurile Veți observa că în Ex există foarte multe note puține modificări de acord până la ultimele trei batai Viteza acestei melodii este rapidă și, dacă ar fi să armonizăm fiecare notă, muzica ar suna foarte aglomerată În schimb, fiecare notă, cu excepția uneia din melodia imnului din Ex, este armonizată cu un acord diferit Melodiile imnului sunt armonizate în acest fel, cu o schimbare de acord pe fiecare dintre bătăile principale ale barei Schimbarea la un acord nou sau la o poziție diferită a aceluiași acord are ca efect accentuarea notei de melodie deoarece introduce o nouă armonică culoare Când un compozitor dorește să sublinieze fiecare notă a melodiei sale, el armonizează fiecare notă cu un acord diferit Acest lucru se face adesea pentru a face muzica să sune solemn (ca în Ex ) sau maiestuos (ca în Ех ІЗа) Există pasaje în multe dif diferite tipuri de muzică, vocală și instrumentală, în care există o schimbare de acord pentru fiecare notă, sau aproape pentru fiecare notă, a melodiei Неге sunt câteva exemple suplimentare, deși în acestea armonia nu se limitează la triadele primare: EXEMPLU a Händel: „Vrednic este Mielul” din Mesia EXEMPLU b EXEMPLU c În fiecare dintre aceste pasaje, ritmul armonic (adică modelul ritmic produs de schimbările de acord) este identic cu ritmul liniei melodice, cu excepția apogiaturei de la sfârșitul lui exemplul lui Wagner Cu toate acestea, nu toate melodiile pot fi armonizate cu succes în acest fel Dacă încercăm să armonizăm melodia „Lavender's blue” cu un acord diferit pentru fiecare notă, va suna foarte ciudat Allegretto EXEMPLU a I Vb VI Ѵ'Ы V IV IVc IVb IV I Vb VIV b IVI IV Ic V Motivul principal pentru care această armonizare nu funcționează este că notele neimportante din punct de vedere ritmic sunt acordate la fel de mult accent ca și cele care cad pe prima bătaie puternică a barei Acest lucru distruge ritmul simplu, cântând al lui melodie Ce este nevoie de o schimbare de acord numai acolo unde accentele principale cad, adică la prima bataie a fiecărei batai Există, desigur, un accent subsidiar pe cea de-a patra bataie a trepitelor, dar, deoarece nicio schimbare de armonie nu este sugerată de melodie , este mai bine să păstrați un acord în fiecare dintre primele trei bare Observați, totuși, că lucrul prezentat în Ex b folosește patru acorduri în bara finală, câte unul pentru fiecare notă de melodie Această accelerare a ritmului armonic face ca cadența să fie mai mare emfatic Compozitorii cresc adesea rata schimbării armonice atunci când se apropie de cadențe finale EXEMPLU b Aceste două armonizări ale „albastrului de lavandă” ilustrează cât de important este ca ritmul armonic să fie în concordanță cu stilul melodiei Melodiile cu mișcare lentă necesită mai multe schimbări de acorduri pentru a le menține și este posibil ca notele foarte lungi să fie susținute de mai multe acorduri Melodiile în care există o mulțime de note rapide necesită mai puține modificări de acord, la fel ca și cele într-un stil simplu care curge Неге este o altă melodie în § timp se mișcă la aproximativ aceeași viteză cu „Albastrul lavandei” (J = c ), dar în acest caz o schimbare a acordului pe a doua ritm de crochet punctat este o idee bună, deoarece notele de melodie din a doua jumătate a barei sugerează acordul V , nu acordul I În plus, nu există grupuri ocupate de semicuve în această melodie, așa că două acorduri pe măsură vor ajuta la menținerea ritmului EXEMPLU Indicațiile de tempo și marcajele dinamice, dacă există, pot oferi adesea indicii utile despre stilul unei melodii și vă ajută să decideți cât de des să schimbați acordurile După aceea, trebuie să decideți care note ar trebui tratate ca note de armonie și care nu Acest lucru este destul de dificil pentru începători; deci, pentru a vă ajuta în stadiile incipiente, asteriscurile sunt plasate deasupra tuturor notelor non-armonice în primele zece melodii din Exercițiul la pp - Triadele secundare Triadele secundare sunt construite pe gradele al III-lea, al III-lea și al III-lea ale scalei cheia de Do major rădăcinile lor sunt D, E, A și B: EXEMPLU II III vi VII Aceste acorduri sunt de două tipuri: trei dintre ele (II, III și VI) sunt acorduri minore; acordul VII este diminuat Prin combinarea triadelor secundare cu triadele primare, toate acestea fiind acorduri majore, adăugăm foarte mult varietatea de culori armonice disponibile O modalitate bună de a explora funcția armonică a triadelor secundare este să luăm în considerare relația lor cu prima acorduri De exemplu, acordul II poate fi folosit în anumite contexte ca o alternativă la acordul IV Progresia cadențială II-VI este foarte asemănătoare ca efect cu progresia IV-VI, așa cum ați descoperit deja în lucrarea dvs pentru gradul Acest lucru se datorează faptului că acordurile II și IV au două note în comun: EXEMPLUL II IV Dacă adăugăm o th acordului II relația este și mai strânsă EXEMPLUL II IV În mod similar, acordurile VII și V sunt strâns legate: EXEMPLUL VII V Acordul III are două note în comun cu triade primare ale căror rădăcini se află de o parte și de alta a acesteia: EXEMPLU I III V Poate fi folosit uneori în locul acordului I pentru a armoniza nota mediantă sau dominantă și, în unele contexte, oferă o alternativă la acordul V pentru dominantă sau nota de început La fel, acordul VI este legat de acordurile IV și I: EXEMPLU IV VI I Se folosește ocazional în locul acordului IV (comparați progresiile I-IV-V cu I-VI-V și I-IV-II- V cu I-VI-II-V) și este adesea folosit pentru a întrerupe o cadență perfectă așteptată (vezi Ghidul AB, Partea I, / e) Trebuie subliniat, totuși, că triadele secundare nu sunt interschimbabile cu triadele primare Fiecare acord are propria sa culoare individuală și funcția armonică pe care trebuie să le învățați să le simțiți și apoi să le folosiți de dragul său frază scurtă asemănătoare unui imn cu un acord diferit pentru fiecare notă Prima folosește doar triade primare, deși un th este adăugat la acordul V la cadență EXEMPLU Nu este nimic în neregulă cu această armonizare, deși progresia V-IV în bară este un mic incomode acorduri consecutive de poziție a rădăcinii pe notă Un ton sau un semiton separat sunt cel mai bine evitate atunci când basul este în mișcare paralelă cu melodia, deoarece urechea aude ele paralele consecutive chiar și atunci când, ca aici, acestea nu sunt de fapt prezente în partea de scriere Motivul pentru aceasta este că th (un th perfect compus) este una dintre cele mai proeminente note din seria armonică Când basul și melodia se mișcă în lOth-uri consecutive, th-urile paralele rezultate din harmonii sunt clar audibile Th-urile consecutive pot fi auzite din nou în bar, unde avem a folosit progresia IV-V Aceasta este o progresie standard în muzica de toate felurile (este adesea folosită pentru a forma o cadență imperfectă sau pentru a preceda acordul I la cadențe finale), dar din motivul dat, progresia funcționează cel mai bine atunci când melodia și bass sunt în mișcare contrară: EXEMPLU Problema thurilor consecutive implicite poate fi evitată dacă înlocuim triadele secundare pentru unele dintre acordurile primare Combinația de triade primare și secundare ne va permite, de asemenea, să facem armonia y mai variat și pentru a da părții de bas o formă mai interesantă Această armonizare folosește toate cele patru triade secundare (la fel ca și armonizarea corală prezentată în ex din secțiunea A) Observați în special progresia IV-VI-III la început Această progresie este adesea folosit pentru a armoniza scările descendente și este foarte eficient datorită modelului secvențial al basului va găsi că sună cel mai bine în prima inversare: triadele diminuate sunt folosite cel mai frecvent în această poziție Progresia cadențială II bVI ar trebui de asemenea memorată Este una dintre cele mai eficiente și mai frecvent utilizate progresii la cadențe finale Triadele secundare utilizate împreună cu triadele primare de asemenea, fac posibilă scrierea unei armonii mai interesante și mai variate în piese în care nu este potrivit să existe un acord diferit pentru fiecare notă a melodiei The sea s Hanty 'Spanish ladies' este în timpul $, dar tempo-ul este destul de rapid și există o senzație puternică de o ritm minim punctat în fiecare bară, nu trei crochet Prima frază a melodiei sugerează mișcarea între acordurile tonice și dominante, dar dacă încercăm să-l armonizăm doar cu aceste acorduri, nu putem face modificări de acorduri acolo unde trebuie să folosim acordul I în primele două batoane și V pentru următoarele două Acest lucru nu este foarte eficient deoarece ritmul armonic nu se potrivește cu ritmul a melodiei Cântați melodia, observând indicația de stil dată și marcarea tempoului și veți descoperi că faceți un accent natural pe prima bătaie a fiecărei batai Ceea ce este necesar, prin urmare, este o schimbare a acordului după fiecare linie de măsura accentuați ritmul de balansare Este posibil să faceți acest lucru prin introducerea a două dintre triadele secundare Progresia I-VI-II-V este o alta pe care ar trebui să o memorați și să o încercați în diferite tonuri Este deosebit de eficientă datorită mișcării puternice a rădăcinii: în jos un rd, sus a th, în jos Armonie în tonuri minore Melodiile pe care le-am armonizat până acum au fost toate în tonuri majore, iar acordurile folosite au fost toate derivate din notele scalei majore diatonice Acordurile folosite pentru a armoniza melodiile în tonuri minore sunt derivate din tonurile minore scară Când scara minoră apare în forma sa armonică, produce următoarele triade primare: EXEMPLU I IV V(maj ) Observați că acordurile I și IV sunt minore, dar acordul V este major Este important să rețineți că includeți nota principală ridicată (Bt| în tonul do minor) atunci când scrieți cadențe perfecte și imperfecte: Aceste cadențe sunt la fel de puternice în tonul minor ca și în major Scala minoră armonică produce următoarele triade secundare: II(dim ) III(aug ) VI( maj )VII(dim ) După cum puteți vedea, unul dintre acestea (coarda VI) este o triadă majoră, două sunt diminuate (II și VII), iar unul este augmentat (III) Acordurile II, VI și VII au aceeași funcție armonică în tonalitate minoră ca și în tonul major și poate fi folosit în contexte similare Acordul III necesită o manipulare specială, totuși, din cauza th-ului augmentat Acest acord este rareori folosit în armonie minoră și nu va fi necesar pentru armonizarea vreunei melodii stabilite în ton Examinarea gradului Forma armonică a scalei minore este cea care oferă baza armoniei în tonurile minore: Există numeroase armonizări diferite ale acestei melodii corale, unele dintre ele destul de elaborate Aici am folosit doar triade primare și veți observa că acestea lucrează împreună exact în același mod ca și în ma tastele jor Într-adevăr, cea mai mare parte a ceea ce s-a spus despre relațiile de acorduri în tonalitatea majoră este valabilă pentru tonul minor Când o melodie minoră folosește doar notele găsite în scala minoră armonică, ea poate fi armonizată cu acordurile din cele prezentate în Ex împreună cu toate dar unul dintre acordurile din Ex De cele mai multe ori, totuși, melodiile se îndepărtează de la scara minoră armonică pentru a evita intervalul incomodă dintre nota submediantă (A[> în tonul do minor) și nota principală (Bh) și un augmentat nd deasupra lui Când o melodie se mișcă cu pas între sau prin aceste note, gradul al treilea al scalei este ridicat în sus (vezi Ех Зба) și al treilea grad este coborât în jos (vezi Ех ЗбЬ): EXEMPLU a Veți recunoaște aceste modele ca aparținând scalei minore melodice Dacă construim triade pe fiecare notă a scalei minore melodice ascendente, aflăm că patru dintre ele (I, III, V și VII) sunt aceleași cu triadele corespunzătoare din minor armonic Trei dintre ele sunt diferite, totuși Chord II are o creștere d th (conversia lui dintr-o triadă diminuată într-o triadă minoră); acordul IV are un rd ridicat și devine o triadă majoră; iar acordul VI are rădăcina ridicată, făcându-l o triada diminuată Неге este scala cu toate triadele sale; cele trei acorduri care nu pot fi formate din scala minoră armonică sunt marcate cu o cruce EXEMPLU a I(min ) II(min ) III(aug ) IV(maj ) V(maj ) VI(dim ) VII(dim ) EXEMPLU b În forma sa descendentă scala minoră melodică produce alte trei acorduri care nu pot fi făcute din minorul armonic Unul dintre acestea (acordul V) este minor; celelalte două (VII și III) sunt majore Spre deosebire de acordul III (aug ), acordul III (maj ) este adesea folosit în armonie minoră § « § ti § ц I(min ) VII(maj ) VI(maj ) V(min ) IV(min ) III(maj ) II(dim ) Coarda tonica este singura care este aceeași în ambele forme ale scalei minore melodice Orice alt acord este variabil, dar rareori este dificil să decideți ce formă să folosiți, deoarece armonia trebuie să se potrivească întotdeauna cu mișcarea melodiei O figură melodică care urcă de la dominantă la tonic ar putea fi armonizată ca în Ex a sau Ex b: EXEMPLU un timp o figură care coboară cu pas de la tonic ar putea fi armonizată ca în Ex a sau Ex b: EXEMPLU a IV(min ) VI(maj ) III(maj ) VI(maj ) HI(maj ) IV(min ) V(maj ) Uneori, acordurile din scala minoră melodică sunt folosite când nu sunt strict cerute de notele melodiei Refrenul acestui colind binecunoscut nu se ridică deasupra notei subdominante și nici nu coboară sub nota principală, așa că este foarte posibil să o armonizezi diatonică (adică cu acorduri derivate) editată din scara minoră armonică): Melodia se termină cu un tierce de Picardie (vezi Ghidul AB, Partea II, p ), dar în afară de acest acord final, armonia este destul de plictisitoare Am putea-o face mai variată și mai interesantă introducând acorduri din minorul melodic (forma descendentă) în bare și Observați mișcarea în jos în trepte a părții de bas în bare - Acest model este adesea folosit în armonia minoră plin pentru a clarifica modul în care sunt construite diferitele acorduri Numerele romane au fost adăugate de obicei sub acorduri pentru a vă ajuta să vedeți ce sunt și cum se reiau între ele pur și simplu pentru a indica acorduri adecvate folosind fie numere romane, fie nume de litere Sistemul de cifre romane este subliniat în Ghidul AB, Partea I, / - și discutat mai pe larg în Ghidul AB, Partea II, Anexa D Sistemul de bază este perfect adecvat pentru descriind acordurile diatonice în tonalitate majoră, dar apar dificultăți în tonalitate minoră, unde fiecare acord, cu excepția tonului, este variabil (și acordul tonic în sine poate fi modificat de la minor în major la cadențe finale) esențial să arătați pentru fiecare acord dacă intenționați să fie major, minor sau diminuat Dacă utilizați „Basic Roman” (sistemul descris în apendicele de mai sus), puteți face acest lucru adăugând maj , min sau dim între paranteze după cifra romană - de exemplu II(min ), VI(maj ) - sau pentru a economisi spațiu, sub numeral - de exemplu, dacă nu faceți acest lucru, se va presupune că fiecare acord trebuie să fie pentru med din notele armonicii scară minoră Unii oameni folosesc o combinație de cifre romane și notație de bas figurat - un sistem numit uneori „Roman figurat” Acesta este descris în Ghidul AB, Partea II, Anexa D La fel ca Romanul de bază, Romanul figurat nu indică dacă acordurile sunt majore, minore sau diminuate, astfel încât, dacă utilizați acest sistem, dvs va trebui să adauge informațiile relevante -ex Ѵз(шіп ), Ilt(dim ) O a treia metodă de indicare a acordurilor cu cifre romane a fost dezvoltată din sistemul de bază Această metodă, numită „Extended Roman” în Ghidul AB, este descrisă și în același Anexă Este mult mai puțin greoi decât oricare dintre celelalte metode, deoarece folosește Simbolul pentru a indica o triadă diminuată și face distincția între acordurile majore și minore într-un mod foarte simplu: majuscule, sau majuscule, cifre romane (de exemplu IV, V) sunt rezervate acordurilor cu rd major deasupra rădăcinii; Numerele romane mici sau mici (de exemplu, iv, v) sunt folosite pentru a arăta că acordul trebuie să aibă un rd minor Acest lucru vă scutește de problemele de a scrie „(maj )”, „(min )” sau „(dim ) ' după număr și ocupă mai puțin spațiu Când utilizați Extended Roman, este important să se clarifice în orice moment dacă sunt destinate numerelor majuscule sau minuscule Aveți grijă să adăugați un punct peste fiecare „i” când scrieți litere mici numerale (de exemplu ii, iv); Numerele majuscule trebuie scrise cu linii orizontale (de ex IU , ZZL) nu doar III, VI, așa cum apar atunci când sunt tipărite Datorită capacității sale de a descrie acorduri mai complexe pe scurt, dar precis, romanul extins este mult de preferat sistemului de bază sau Roman figurat Când acordurile cromatice sunt introduse în Grade și , veți găsi Romanul de bază și Romanul figurat inadecvate, așa că este o idee bună să începeți să utilizați Romanul extins în această etapă, aplicând-o la tonul major, precum și la minor de dragul de consecvență Cu toate acestea, romanul extins nu este o cerință a programului de studii Orice metodă de indicare a acordurilor este acceptabilă, cu condiția ca intențiile dvs să fie clare Sistemul de notare a acordurilor bazat pe nume de litere poate fi folosit în locul cifrelor romane Ghid, Partea I, / Indicațiile acordurilor cu numele literelor (așa cum sunt utilizate în jazz și alte forme de muzică pop) arată dacă acordurile sunt majore, minore sau diminuate ca parte de rutină a sistemului Cu toate acestea, nu este în niciun caz practică de rutină pentru a arăta ce notă ar trebui să apară la bas În jazz, această decizie este de obicei lăsată la latitudinea interpretului, deși în rare ocazii poate fi specificată o notă de bas Importanța alegerii celei mai potrivite poziții (rădăcină, prima inversare etc ) pentru fiecare acordul nu trebuie accentuat mai mult aici; s-au spus deja multe despre acest aspect al armonizării melodiilor Dacă utilizați sistemul de nume de litere în examinare, trebuie să indicați întotdeauna nota de bas pentru orice acord pe care intenționați să nu vă aflați în poziția rădăcină Acest lucru se poate face desenând un cursă oblică (/) imediat după descrierea acordului și apoi scrierea literei denumirii notei de bas, de exemplu Dm /F, adică: EXEMPLU a În mod alternativ, acest acord ar putea fi scris ca Dm (F bas) Prima metodă este mai convenabilă deoarece ocupă mai puțin spațiu, dar rețineți că liniile oblice sunt adesea folosite în jazz și muzica ușoară cu un sens complet diferit - acela de a indica aceeași armonie pentru următoarea ritm sau ritmuri, de exemplu F / / C |, un alt mod de a scrie FFFC | Acolo unde liniile oblice sunt folosite pentru a arăta că un acord trebuie repetat, ele sunt scrise ca linii groase și sunt distanțate în funcție de locul în care cad bătăile Ex b ilustrează ambele utilizări ale cursei oblice: Pentru a ilustra diferențele dintre aceste patru sisteme de notație , iată două armonizări ale aceleiași melodii, cu simboluri de acord așa cum ar apărea în Roman extins (ER), Roman de bază (BR), Roman figurat (FR) și notația acordurilor jazz (JCN) BR I(min ) Vb(maj) ) I(min ) VI(maj ) IIb(dim ) V(maj ) Ib(min ) IV(min ) V (maj ) I(min ) FR I(min ) V§(maj ) I(min ) VI(maj ) IIf(dim ) V(maj ) If(min ) IV(min ) V (maj ) I(min ) JCN Dm A/CH Dm Bb E°/GA Dm/F Gm A Dm BR I(min ) Vb(min ) VI(maj ) Hb(dim ) V(maj ) VI(maj ) II b(dim )V(maj ) I(maj ) FR I(min ) VȘ(min ) VI(maj ) IIf(dim ) V(maj ) VI(maj ) IIf(dim ) V(maj ) I(maj ) JCN Dm Am/C Bb E°/GA Bb E« GAD Exercițiu Folosind numere romane sau nume de litere, indicați acordurile potrivite pentru a însoți melodiile următoare trei pagini Scrie simbolurile acordurilor de sub doaga Arată dacă acordurile sunt majore, minore sau diminuate și indică nota de bas pentru toate acordurile care nu se află în poziția rădăcină ca, desigur, toate notele decorative cu litere mici, care nu sunt asteriscate) La testele de examen va trebui să decideți singur ce note să tratați ca note non-armonice; deci de la Exercițiul (k) încolo melodiile apar așa cum vor apărea în lucrările de examen Melodiile care încep cu o anacruză, de obicei, nu vor avea nevoie de un acord până la începutul primei bare complete Exercițiul Cantabile e mesto Haydn (b) (c) [Andante ] Melodie tradițională germană Allegretto (d) Beethoven Allegro molto Hopkinson Slow (g) [Tempo di minuetto] Purceii P Beethoven Gluck Andante (k) Purceii (adaptat) [Tempo di gavottal Tempo di gavotta Melodie tradițională britanică [Andante] Hasse (adaptat) Melodie tradițională britanică Andante (o) Haydn Allegretto (P) (q) Beethoven Haydn (adaptat) §jow Melodie tradițională britanică [Tempo di minuetto] Campra Melodie și bas figurat Foaia de examen va oferi întotdeauna o melodie alternativă pentru armonizare, solicitându-vă să furnizați o parte de bas și apoi adăugați cifre pentru a indica armoniile dorite Dacă ați lucrat prin exercițiile din Secțiunea A, nu ar trebui să aveți dificultăți în a utiliza notația de bas figurat Melodiile vor fi preluate din Baroq Utilizați sonate pentru un instrument solo și basso continuu, iar pasajele alese vor fi acelea în care basul se mișcă foarte simplu, marcând de obicei o schimbare de acord la fiecare ritm a barei, deși ocazional pot fi introduse schimbări de acord mai frecvente Următorul pasaj din a doua mișcare a Sonatei în mi minor a lui Bach pentru flaut și continuu, BWV , este un exemplu tipic EXEMPLU În testele de examen, primele câteva note ale părții de bas vor fi date prima notă a celei de-a doua Acoperiți partea de bas din acest punct încolo și gândiți-vă cum o puteți continua Restul părții flaut implică o schimbare de acord la fiecare ritm de crochet? Cu siguranță se întâmplă în bare și , pentru că ritmul din aceste două bare este exact același cu ritmul din bară Prin urmare, nu există niciun motiv pentru a schimba ritmul basului, așa că ar trebui să continuați, așa cum face Bach, cu modelul stabilit în bar Priviți mai atent partea flaut și veți vedea că forma melodică a barei este practic aceeași cu bara (singura diferență este intervalul dintre ultimele două treme) și că figura se repetă din nou în bară face o secvență melodică, fiecare bară începând cu un rd mai jos decât cea anterioară, deci și partea de bas ar trebui să se miște secvențial Secvența este întreruptă în bară, așa că acum modelul părții de bas trebuie schimbat și el Privește înainte și vei vedea că muzica se apropie de o cadență perfectă, chiar dacă partea de flaut continuă figura de semicrește (În testele de examen, părțile solo vor fi uneori adaptate pentru a face o cadență mai evidentă) Pentru a face această cadență mai accentuată, ar fi o idee bună pentru a crește r a mâncat schimbarea armonică înainte de progresie, și tocmai asta face Bach Observați că al doilea В din această bară este figurat |, nu f În tonurile minore, acordul dominant trebuie să aibă întotdeauna un з ridicat atunci când este însoțit de acordul tonic pentru a forma o cadență perfectă Indiciile pentru această armonizare sunt aproape toate conținute în prima bată Primele două note ale părții de bas stabilesc ritmul armonic, iar acordurile ® de pe bătăile a treia și a patra sugerează cum să se ocupe de bătăile corespunzătoare ale barelor și Tot ce rămâne de făcut este să identifici cadența și apoi să te gândești la cum să o abordezi Înainte de a lucra la Exercițiul, vezi extrasul de pe pagina următoare dintr-o sonată solo de Händel Este începutul unei alte mișcări Allegro, aceasta într-un cheie majoră EXEMPLU Ca și în exemplul lui Bach, ritmul armonic este stabilit în prima măsură, partea de bas mișcându-se în croșete punctate atunci când partea solo este odihnită Singurul alt loc în care basul nu se mișcă în croșete punctate este în bar: acesta este un alt exemplu al ratei schimbării armonice care este accelerată pe măsură ce se apropie cadența Nu sunt alte puncte de observat despre acest extract : ) Partea de bas se mișcă în principal cu pas Aceasta face o contra-melodie lină la partea solo, cu salturile sale frecvente ) Cele două G-uri înalte din partea solo din bar sunt note de trecere cu adevărat neaccentuate, transpuse (împreună cu F-urile care urmează) ele) cu o octavă mai mare ) Prima jumătate a barei (cu ritmul optim la sfârșitul barei ) se repetă cu o octavă mai jos în a doua jumătate a barei Cele două figuri sunt armonizate în mod identic ) În timpul primei și a treia bătăi de crochet ale bară , partea solo cântă toate notele acordului însoțitor Când armonizați melodiile, uitați-vă la grupuri de note pentru a vedea dacă acestea implică un anumit acord Arpegiile vor sugera adesea ce acord să folosiți, așa cum se întâmplă aici ) Există un V- progresia VI în mijlocul barei Acordurile f consecutive pe note cu un ton separat sunt în mod normal evitate, cu excepția cazului în care basul se mută în sus de la nota dominantă la submediantă, în mișcare contrară melodiei utilizate frecvent și sunt întotdeauna eficiente Acestea apar aici în bare și ) La sfârșitul barei, Händel are grijă să scrie af acordul pe nota principală, mai degrabă decât af acordul pe F, evitând astfel o progresie VI atât de curând înainte de cadența finală propriile lucrări, căutați întotdeauna modalități de a menține armonia, astfel încât să nu anticipați cadențe perfecte cu progresiile de acorduri VI de la poziția rădăcină Exercițiu Completați părțile de bas din pasajele de pe următoarele patru pagini Indicați armoniile potrivite furnizând figuri Încheiați fiecare exercițiu cu o cadență perfectă în tonul tonic, cu excepția cazului în care se indică altfel În exercițiile (a) până la (d), notele care ar trebui tratate ca note non-armonice sunt marcate cu asteriscuri Exercițiul (b) Handel FLAUT „ Pre sto С PE Bach (adaptat) Sfârșit cu o cadență imperfectă * * FLAUT Allegro Allegro (C) TS Bach (d) FLAUT [Tempo di Minuetto] Sfârșit în relativă majoră Handel OBOE Larghetto Telemann (f) VIOLA Allegro вЦ VIORĂ [A| jegro] Masca I a lui Sir Francis Bacon (adaptat) )hjj л * — Ж « Ж г г f ^ E —Л-* Д * fj # Q -£ Л У iil! ifn:i хЧу fV Sfârșit cu o cadență imperfectă etc Sfârșit în dominantă Sfârșit în relativ major C Compoziție melodică La examenul de nota vi se va cere să compuneți o melodie pentru un instrument specificat, folosind o deschidere dată Veți putea alege între extinderea unei deschideri care implică o scriere melodică de tipul celor întâlnite în muzica din secolele al X-lea și al XX-lea și extinderea unei deschideri scrise special într-un stil mai modern Fiecare deschidere dată va specifica instrumentul care va fi folosit și va fi ales pentru ține cont de caracteristicile instrumentului respectiv Deși lungimea melodiei nu este specificată în programă, va fi clar în fiecare întrebare din examen (cum este și în exercițiile de la pp - ) ce lungime totală se așteaptă cel mai Cererea obișnuită va fi pentru o melodie „din aproximativ bare” (care include, desigur, deschiderea dată), dar există alte posibilități, cum ar fi „între și bare”, „între și bare” și așa mai departe Motivul principal pentru acest flex Posibilitatea constă în faptul că există atât de multe moduri diferite de a dezvolta cu succes o anumită deschidere, încât a solicita o melodie de bară „regulată” ar fi inutil de restricție și, în orice caz, compozitorii nu scriu în niciun caz întotdeauna în paragrafe cu exact baruri lungimea sugerată, dar este puțin probabil să fiți penalizat (numai pe motive de lungime) dacă melodia dvs ajunge la o concluzie satisfăcătoare într-o măsură sau două din acea lungime compoziția din Ghidul AB pentru teoria muzicii, partea a II-a, capitolul, la care ar trebui făcută o referire constantă În plus, Teoria muzicii în practică, clasa (secțiunea I), conține multe sfaturi practice despre scrierea melodiilor, împreună cu exemple bazate pe -bar Deoarece cerința pentru Grade în ceea ce privește compoziția melodică tonală este în mare parte o extensie a lucrării Grade, prima secțiune de mai jos se concentrează pe sublinierea punctelor care trebuie avute în vedere atunci când scrieți l Melodii mai lungi A doua secțiune discută diverse aspecte ale compoziției melodice „libere” - adică, compoziție care nu este neapărat legată de convențiile perioadei tonale, ci poate reflecta abordări dezvoltate de compozitori în timpul secolului al XX-lea Compoziție melodică tonală atenția în Ghidul AB, partea a II-a, capitolul, includ fraze regulate și neregulate, antecedente și consecințe, secvență melodică, design melodic, utilizarea motivelor, suprapunerea frazelor, interpolarea, cadența etc Sunt date multe exemple de melodii din secolele al X-lea și al X-lea, unele dintre ele în forma lor complet armonizată Ar trebui să redați exemplele din acest capitol (sau să aranjați să vi le fie redate) pentru a vă ajuta să vă dezvoltați memoria auditivă și pentru a vă exersa la măsurarea efectului general al exemplelor mai lungi de asemenea, esențial să vă dezvoltați capacitatea de a „auzi” ceea ce scrieți, astfel încât atunci când vă aflați în sala de examen (unde nu veți avea acces la niciun instrument) poți fi încrezător că compoziția ta melodică va suna așa cum intenționezi să sune Prin urmare, ar trebui să redați melodiile dacă puteți, fie la pian, fie, dacă este necesar, pe un instrument de înlocuire (de exemplu, folosind vioara pentru a cânta un melodia flautului) Cel mai bun antrenament dintre toate ar fi să vă ascultați melodiile interpretate de instrumentele „specificate”, deși acest lucru ar putea impune destul de grele dorința și abilitățile prietenilor tăi! În acest fel, veți dobândi treptat o perspectivă asupra caracteristicilor fiecărui instrument și veți începe să vă dezvoltați capacitatea de a scrie idiomatic, adică într-un stil potrivit instrumentului Exemplele de la pp - sunt preluate dintr-o gamă largă de instrumente și instrumente muzica vocala; în fiecare caz, a fost sugerat un instrument de „melodie” adecvat Veți fi de așteptat să adăugați toate indicațiile necesare de interpretare la melodia finalizată, inclusiv semne de frază și semne de articulare adecvate, astfel încât să oferiți o imagine completă a modului în care doriți la sunet O diferență la Grade este că, în mod normal, direcțiile de performanță (în special tempo și nivelul dinamic) vor fi afișate pentru deschiderea dată, chiar dacă materialul original (de exemplu, dintr-o lucrare baroc) nu avea astfel de marcaje de unde materialul este preluat o operă muzicală și nu este scrisă special în scopul acestei întrebări, numele compozitorului va fi de obicei dat Aceasta este pur și simplu pentru a oferi o indicație a stilului sau caracterului materialului De exemplu, dacă extindeți deschiderea prezentată ca Exercițiul c pe p , nu trebuie să vă faceți griji că melodia dvs va fi evaluată doar în raport cu ceea ce a scris de fapt Vivaldi; dar trebuie să aveți grijă să nu includeți detalii care sunt extrem de inconsecvente cu stilul perioadei Cele trei categorii principale de compoziție melodică tonală pentru examenul de grad sunt: ) o melodie în stilul părții melodice principale a unui dans baroc mișcare (cum ar fi o Gavotte, Bourree, Minuet, Sarabande sau Gigue) sau altă mișcare de contururi formale simple; ) o melodie clasică echilibrată care se modulează, probabil, la mijloc, înainte de a reveni la tonic; ) o melodie a unui design mai liber în care materialul de deschidere se dezvoltă în mod natural, modulând la una sau mai multe note strâns legate înainte de a reveni la tonic Exemplele de la d de mai jos se încadrează în prima dintre aceste categorii Неге este propoziția de deschidere a unei mișcări Bourree scrisă de Händel: Sib major: Ib Fa major: IVb vii° I iib Ib vii°b I „Consultați Ghidul AB, Partea a II-a, Capitolul , pentru mai multe informații despre scrierea instrumentală Există multe cărți bune despre acest subiect și în această etapă ați putea nu faceți mai bine decât să citiți Tehnica orchestrală a lui Gordon Jacob (Oxford University Press, disponibilă în broșurat) Ar trebui să încercați să ascultați cât mai multă muzică în timp ce urmăriți partitura tipărită Nu contează dacă muzica este „live” sau înregistrată , atâta timp cât apreciați că citirea despre scrierea instrumentală nu este suficientă în sine Citirea dvs trebuie urmată de experimentarea sunetelor pe care le produce instrumentul O carte utilă despre caracteristicile scrierii melodice în diferite perioade este Imogen Melodia lui Holst (Faber & Faber, ) * Ш » ^ * * ™ ® r trrr * * * * l J -^ , i* Г г JJ — г ' r Ib IV IVb Ic VI Veți vedea că organizarea ritmică și a tonului este deja mai variat decât în melodiile mai scurte care sunt citate în Music Theory in Practice, ritmul Grade The J” dispare după bară în favoarea dezvoltării altor două trăsături - repetarea viguroasă a notei (cu sau fără un salt de octavă) în bară, și fragmentul de scară descendentă de la bară, a bataia a doua până la sfârșitul barei Aceste motive contrastante (vezi Ghidul AB, Partea II, / ) pot fi urmărite cu ușurință, deși extinderea și creșterea lor nu pot fi „prevăzute” din modul în care începe melodia Veți observa că există o scurtă modulare în dominantă în bar , la ceea ce ar fi fost punctul de jumătate pentru o propoziție „regulată” - bar Dacă redați melodia, omițând barele - , veți vedea cum Handel a extins a doua frază Linia de bas și armoniile lui Händel au fost schițate în cele trei puncte importante de cadență, folosind g Notarea numerică romană extinsă (vezi Ghidul AB, Partea II, Anexa D) Această metodă arată atât modul în care se efectuează modulația în bar, cât și modul în care melodia este decorată cu note non-armonice, care sunt marcate cu asteriscuri Pentru o explicație detaliată a modulațiilor, acorduri „pivot” etc vezi Ghidul AB, Partea a II-a, / Va trebui să studiezi această secțiune cu mare atenție Exemple , , a, , și au fost furnizate, de asemenea, câteva indicații ale armoniei (deși nu întotdeauna exact ceea ce a scris compozitorul) pentru motivele tocmai prezentate și pentru a arăta cum liniile melodice implică anumite progresii de acorduri la cadențe Ar trebui să încercați să adăugați armonii simple la exemplele de mai jos, în special la punctele de cadență Acest lucru ar trebui să vă ajute să vă asigurați că propriile melodii au o bază armonică de încredere sunt foarte puține melodii, desigur, care folosesc doar note de armonie Note de trecere, note auxiliare superioare și inferioare, apogiaturi și alte note de decor (vezi Ghidul AB, Partea a II-a, / - ) ajută la ca o melodie să curgă și vei sh Ar trebui să urmărească includerea unor astfel de note în propriile compoziții, acolo unde este cazul Notele non-armonice au fost marcate cu asteriscuri în unele dintre celelalte exemple, după cum urmează: Exemplu - toate notele non-armonice; Exemple și - numai note auxiliare, Exemple și - doar apoggiaturi Majoritatea mișcărilor de dans din perioada barocului sunt în formă binară, termen folosit pentru a descrie o structură simplă în două secțiuni, prima modulând de obicei la o altă cheie, a doua revenind la original cheie Ambele secțiuni sunt în mod normal repetate; materialul muzical al celei de-a doua secțiuni, care este adesea ceva mai lung decât primul, este întotdeauna derivat sau dezvoltat din materialul auzit mai devreme sau trăsături melodice În esență, forma binară este o structură unificată în care a doua secțiune formează completarea logică și necesară a primei „Forma binară este astfel distinctă de forma temară, care descrie o structură muzicală în trei părți În mișcările temare, prima parte se termină în tonul tonic, iar partea a doua, care folosește material contrastant, trece direct într-o tonalitate contrastantă; a treia parte este de obicei o repetare a primei Unul dintre cele mai clare exemple ale acestei forme utilizate în mod obișnuit este Minuet și Trio Următorul exemplu arată prima secțiune a unui alt Bourree, de data aceasta de Telemann Like Ex durează pentru bare; dar deoarece este concepută pentru a fi prima secțiune a unei mișcări binare, o modulare la dominantă este începută în bară, întărită prin secvență și repetare și adusă la o cadență fermă în acea tonalitate în bar În acest exemplu, toate non-armoniile notele au fost marcate cu asteriscuri EXEMPLU EXEMPLU O altă mișcare binară a lui Telemann începe după cum urmează: Modulația la dominantă începe din nou la scurt timp după sfârșitul primei fraze de bară Astfel de modulații sunt adesea realizate prin introducerea gradului al patrulea ascuțit al scalei în Linia melodică (adică A$ în bară) Această notă alterată cromatic este, desigur, nota principală a tonului dominant și ar fi, în mod normal, armonizată de acordul dominant al noii tonuri Introducerea noii note principale în acest fel ajută la sugerarea cheie nouă, care nu va fi stabilită corespunzător până la cadența perfectă de la sfârșitul frazei (un proces care se vede și în Ex și în prima secțiune din Ex ) În Ex veți vedea că secțiunea -bar este într-adevăr ma de la fraze cu + + bare, și că ultima frază -bar stabilește noua cheie Următorul exemplu, care este prima secțiune a unui menuet, arată o construcție „regulată”, cu multă repetare a celor două bare de deschidere Modulația la relativa majoră este cea mai obișnuită pentru mișcările baroc într-o tonalitate minoră Linia de bas schițată și armoniile arată cum Bach ajunge la mijlocul cu o cadență imperfectă, începând procesul de modulare la sfârșitul barei Observați cum armoniile sunt implicate de formele de acorduri întrerupte ale liniei melodice EXEMPLU JS Bach: French Suite No (th mvt) Menuetul de Händel, Ex , este o mișcare binară completă, cu trecerea familiară la începutul dominant în bar Observați importanța ritmul barei , atât la cadențele de la sfârșitul fiecărei secțiuni, cât și în timpul celei de-a doua secțiuni în care barele - reprezintă o „interpolare” între fraza antecedentă (barele - ) și consecventa ei (barele - ) Inversarea motivului marcat cu un suport (bare - ) ar trebui să fie ușor de localizat în a doua secțiune După cum am menționat mai sus, doar notele auxiliare au fost marcate cu asteriscuri EXEMPLU Händel: Concerta Grosso, Op No (Minuet) VIOLA Ex pe pagina următoare arată Marșul complet de la Scipione de Händel, de care primele bare au fost citate în Music Theory in Practice, Grade (p ) Schema de chei este puțin neobișnuită pentru o mișcare binară, prin aceea că prima secțiune se termină mai degrabă cu tonul tonic decât cu dominanta, care nu este folosită până la jumătate prin secțiunea a doua Observă regularitatea cadenței (de altfel imperfectă și perfectă) care ajută la darea muzicii solidaritatea și forța adecvate unui marș Linia melodică dezvoltă fragmentele de scară ascendentă și descendentă găsite în bare ^ într-o varietate de ritmuri EXEMPLU Händel: Scipione (martie) Exs & sunt Gavottes complete de Händel si JS Bach Ambii compozitori dau dovada de o mare ingeniozitate in utilizarea motivelor (care sunt supuse inversarii, secvenței si deplasarii ritmice) ) pentru a propulsa linia melodică înainte, fără a adăuga niciun material contrastant Varietatea este parțial realizată de schemele de cheie, care în fiecare caz includ un scurt pasaj într-o tonalitate minoră imediat după bara dublă Unitatea efectului este întărită în fiecare melodie prin repetările ritmice și motivice, prin pregătirea atentă pentru o cadență „puternică” în tonic la final și prin forma generală și echilibrul frazelor care alcătuiesc melodia completă Ambele melodii demonstrează clar modul în care cadențele care apar la secțiune capetele pot avea asemănări apropiate de ritm și înălțime fără a fi repetări exacte EXEMPLU JS Bach: Suite No in D ( rd mvt) /r VIOLA [Tempo di Gavotta] *" л )Л rn*—г— F г ^-r Jir ж Ц И În mișcările de dans baroc, este foarte neobișnuit ca o melodie într-o tonalitate majoră să se moduleze fie la subdominant, fie la relativ minor ca prima sa modulație Aceste note, în special subdominante, vor tinde să apară ca scurte modulații în secțiunile a doua la fel de, de exemplu, în bare - în Ex Într-o mișcare a tonului minor, o primă modulare la subdominant ar fi la fel de neobișnuită, modulația preferată fiind fie la relativă majoră (vezi Ex ), fie la dominantă Aceleași principii pot fi găsite și în alte mișcări din secolul al III-lea care nu sunt în formă binară, după cum vor arăta următoarele extrase dintr-o mișcare de sonată în La minor: i Do major: vi iib VI Așa începe mișcarea; după mult material contrastant, melodia revine pentru o afirmație finală și este variată așa cum se arată în pagina următoare: EXEMPLU b continuare Ex a din bara Re minor: Do major: etc Înainte de a părăsi această secțiune despre melodiile baroc, iată câteva sugestii pentru cum ar putea fi continuată o anumită deschidere, în acest caz dintr-o Aria de Bononcini (vezi ex a), Întrebarea de examinare pentru acest tip de deschidere ar putea fi: „Continuați pentru alte bare sau cam așa ceva pentru a face o mișcare completă în formă binară Modulați la dominantă la sfârșitul primei secțiuni ' Bononcini (C) Cele două bare prezentate includ următoarele caracteristici: (a) un salt ascendent de a th, plasând nota mai înaltă pe a doua ritm a barei; (b) două salturi descendente care conturează o coardă (triada tonică); (c) mișcare în trepte în bară, decorată cu o notă în schimbare (vezi Ghidul AB, Partea II, / ) pe a doua ritm și ușor de identificat prin ritmul acesteia (JJ) În mod clar, acestea sunt caracteristicile care trebuie dezvoltate, ținând cont de faptul că va fie caracteristică perioadei fie pentru a face o trecere destul de timpurie în dominantă, fie pentru a ajunge la o cadență imperfectă la sfârșitul primei fraze (adică probabil prin bară) Procesul de modulare va fi asistat dacă gradul al patrulea al tastei de start ( nota В t») este ridicată pentru a deveni nota principală (Bt]) a tonului dominant Lungimea generală sugerată a barelor face destul de probabil ca unitățile obișnuite - sau -bar să alcătuiască o melodie + completă Secvență, repetare frază, inversarea, folosirea de note non-armonice și, eventual, deplasarea ritmică pot fi folosite toate dacă vi se par adecvate, și atâta timp cât nu slăbesc de la o cadență fermă la sfârșitul fiecărei secțiuni Iată o versiune completată, compusă cu luarea în considerare a punctelor menționate mai sus: EXEMPLU b VI OLIN Ex b are clar câteva defecte foarte grave: ) inversarea lui (b) în bar face o abordare foarte slabă a cadenței imperfecte neconvingătoare în bar; ) deși introducerea В tj în bară orientează muzica spre tonul dominant, forma celei de-a doua fraze este slabă, în special salturile în bare - și tonurile în bare și (cu implicațiile lor armonice) care sunt într-adevăr foarte slabe ; ) încercarea de utilizare a secvenței în prima jumătate a celei de-a doua secțiuni este foarte slabă, atât din punct de vedere armonic, cât și în alegerea tonurilor (de exemplu, repetarea notei C la sfârșitul barei); ) reutilizarea primelor două bare, cu o „dezvoltare” stângace a modelului de notă în schimbare, urmează slab o bataie care se termină pe un acord tonic (bar ); ) tocmai când este nevoie de o cadență bună perfectă pentru a rotunji melodia, formula nesatisfăcătoare din bare și reapare, în același moment în care se ajunge la punctul cel mai de jos al conturului melodic! Iată o a doua încercare la o versiune finalizată: EXEMPLU c Forma generală, fluxul și echilibrul frazelor din această versiune sunt toate mult mai bune, iar cadențele sunt mai convingătoare Există o scurtă modulare care implică cheia subdominantă în a doua secțiune Aceasta întârzie revenirea la tonic și face o structură mai echilibrată Iată ce a scris Bononcini: Comparând cele trei versiuni, luați în considerare modul în care sunt diferite și de ce melodia lui Bononcini, deși simplă este, este cu ușurință cea mai eficientă În pagina următoare sunt câteva exemple de melodii din perioada clasică Toate se încadrează în a doua dintre cele trei categorii principale descrise la p EXEMPLU EXEMPLU *Deși această melodie a fost inițial pentru pian, ar fi la fel de eficientă dacă ar fi interpretată de un alt instrument, de exemplu vioara sau oboi ca exemplu tipic de scriere melodică clasică EXEMPLU Schubert: Cvintet cu pian în La (th mvt) Fiecare dintre melodiile de mai sus a fost compusă ca „temă” pentru o mișcare de variație Structurile sunt, prin urmare, simple, atât în schemele cheie, cât și în modul în care frazele și secțiunile sunt echilibrate Exs și sunt diatonice peste tot; fiecare melodie introduce material contrastat, deși „înrudit”, pentru bare - și revine în bară la fraza de deschidere pentru a rotunji tema Rețineți că bara de Ex este modificată pentru a permite o extensie -bar A similară (dar -bar) extensia este văzută în a doua secțiune a Ex , unde ultima frază este repetată pentru a face un final mai eficient Exs , și modulează scurt la dominantă la punctul de mijloc Comentariile făcute mai devreme în această secțiune (pp - ) despre modularea în baroc muzica se aplică în ansamblu acestui tip de melodie clasică echilibrată Veți vedea că numai Ex include o varietate de tonuri (subdominante) în a doua secțiune După cum am menționat deja, asteriscurile au fost folosite pentru a marca apogiaturi în Ex și note auxiliare în Ex A treia categoria principală de melodii va avea nevoie doar de câteva exemple aici, deoarece acestea urmează în linii mari principiile subliniate mai sus Fără a fi nevoie de secțiuni repetate, structura poate fi încă mai flexibilă, deși va fi nevoie de mare atenție asupra echilibrului de melodii frazele, pregătirea pentru modulare și cadență și simțul general de unitate al melodiei Exs - de mai jos au fost compuse ca melodii -bar, deși primele trei exemple se împart în două „jumătăți” și în fraze regulate FLAUT Andantino, quasi allegretto EXEMPLU Kuhlau (adaptat): Fantasia No pentru flaut neînsoțit, Op ( rd mvt) Do major: IG major: IV VI IV ii Ic VI vi Re minor: ii° V i iv Fa major: ii (F maj:)VVI Vb Do major : Ib IV Ib -IV Ic VI Această melodie, scrisă de Kuhlau pentru flaut neînsoțit, este de fapt o versiune a unei Serenade („Deh vieni alia fînestra”) din Don Giovanni de Mozart Una sau două mici modificări au fost aduse versiunii lui Kuhlau în pentru a face armonia mai clară Observați că a doua parte atinge cheia de re minor înainte de a trece la subdominant Solul în bar și cheia de bas Fa# în bară sunt note cromatice trecătoare EXEMPLU Schubert: Simfonia nr (th mvt) Această melodie este citat în fa major deoarece apare pentru prima dată în acea tonalitate Appoggiaturile (marcate cu w cu asteriscurile) ajută la a da melodiei un impuls înainte Ceaikovski: Frumoasa adormită (Vals) EXEMPLU VIOLA (Allegro) ZZZ pcantabile P™f EXEMPLU Două melodii de vals de Ceaikovski arată o formă generală bine planificată și fraze atent echilibrate În Ex, veți observa o secțiune interpolată între parantezele pătrate care sunt marcate în bare și Ca și în exemplul de Sonata pentru pian Mozart din Ghidul AB, Partea II, p , melodia s-ar încadra în fraze -bar dacă materialul interpolat ar fi omis Procesul de dezvoltare secvențială , deja o caracteristică înainte de bară, este continuată și ruptă numai la bară după cea mai înaltă notă a melodiei Fără a modula vreodată în dominantă, secțiunea interpolată atinge acea cheie; iar impulsul ritmic se menține până la sfârșit Principiul artistic al „varietății cu unitate/ este frumos exprimat în această melodie curgătoare - bară Exercițiile care urmează au fost grupate în cele trei categorii deja explicate Acolo unde a fost necesar un instrument de transpunere, deschiderea este tipărită aici, deoarece partea ar fi scrisă pentru acel instrument; adică materialul de deschidere nu este la înălțimea concertului, dar deja în tonul transpus Exercițiile d, h și n sunt exemple ale acestei metode, care este diferită de aspectul din Teoria muzicii în practică, Clasa, Secțiunea I În scrierea melodiilor dvs încercați să rețineți: ) să scrie într-un stil care să se potrivească deschiderii date; ) să se mențină în limitele instrumentului dat și să scrie idiomatic, încercând să-și imagineze cum va suna muzica în interpretare; ) pentru a planifica structura melodiei dvs , în funcție de ceea ce este cerut (poate fi util să schițați în cadențe și modulații principale înainte de a încerca să scrieți orice parte din continuarea dvs - modificări sau ajustări pot fi făcute ulterior, dacă este necesar); ) să includă note non-armonice, care vă vor ajuta melodia să curgă dacă sunt potrivite și bine plasate; ) să iei în considerare implicațiile armonice ale liniei tale melodice; ) să ia în considerare forma generală, echilibrul și direcția melodiei tale finalizate; Exercițiu * Continuați următoarele deschideri pentru a realiza în fiecare caz o compoziție melodică de aproximativ bare în ansamblu Melodia ar trebui să fie prima parte a unei mișcări în formă binară și ar trebui să se termine în dominantă (a) VIOLONCEL (b) FLAUT (c) VIOLA Continuare următoarele deschideri pentru a realiza în fiecare caz o compoziție melodică de aproximativ bare în ansamblu Melodia ar trebui să fie prima parte a unei mișcări în formă binară și ar trebui să se încheie în dominantă (f) VIOLONCIL (d) VIOĂ (e) FAGON (Nu există trebuie să includeți o oprire dublă în continuarea acestei deschideri) Continuați următoarele deschideri pentru a realiza în fiecare caz o compoziție melodică de aproximativ bare în ansamblu Melodia ar trebui să moduleze așa cum se arată și ar trebui să fie o mișcare completă în formă binară, care se termină în tonic ( g) OBOE Modulează la dominantă la jumătatea drumului (h) VIOĂ Modulează la relativa majoră la jumătatea parcursului *Pentru exerciții - , elevii ar trebui să folosească propria lucrare de manuscris Exercițiul (i) ОВОЕ (j) FLAUT (k) VIORĂ ( ) VIOLA Andante [Minuet] JS B ach Modulează la dominantă la jumătatea drumului Andante [Minuet] Modulează la dominantă (minor) la jumătatea drumului [Allegro, Giguel Modulează la dominantă la jumătatea drumului Telemann Vivace Modulează la dominantă la jumătatea parcursului Loeillet Marcello И td Continuați următoarele deschideri pentru a realiza în fiecare caz o compoziție melodică echilibrată de aproximativ bare Modulați așa cum se arată la jumătatea drumului și terminați în tonic (a) FLAUT TP Dunort (dominant) (b) VIOĂ Salieri (dominant) (c) VIOĂ ( d) VIOLA (e) VIOLA (f) OBOI Mozart (adaptat) (dominant) (major relativ) Andante, cvasi Allegretto Beethoven (dominant) Beethoven Adagio S (dominant) Exercițiu (continuare) (h) VIOLA (g) FAGOUL Schubert ( dominant) Exercițiu Continuați următoarele deschideri pentru a realiza în fiecare caz o compoziție melodică între și bare Маке o modulație principală așa cum se arată și se termină în tonic Se pot include modulații de trecere la alte clape, dacă doriți Andante grazioso Mozart (a) VIOĂ (dominant ) P [Allegretto] Hayd n (b) VIOLA (c) VIOLA (e) VIOLA (f) FLAUT (g) FLAUT И (dominant) Beethoven Allegretto (relativ major) Moderato Beethoven (d) CLARINET in Bl? (dominant) Beethoven Menuetto sostenuto P (dominant) Weber [Presto] (minor relativ) Weber Andante (dominant) (h) CLARINET in A Allegretto, cvasi Andantino Schubert P (dominant) (i) VIOLA [Allegro, Poloneză] Schubert (sub -minor dominant) (j) VIOLA Schubert [Allegro moderato] (minor relativ) (k) VIOLA (minor dominant) ( ) OBOE (m) FAGON (n) TROMPETA in Bl> Wieniawski (o) VIOLA (minor subdominant) (p) VIOLONCEL Andante Ceaikovski O » J / к Л FF rj*Й Ш p - - ——— —L -i F— p (dominant) (q) VIOLA Ceaikovski (subdominant) P Compoziție melodică în stiluri mai moderne De-a lungul perioadelor baroc și clasic și în cea mai mare parte a secolului al XX-lea, melodia a fost strâns legată de armonie Modelele melodice au urmat frecvent formele de acorduri (vezi Ghidul AB, Partea II, / ), iar melodiile au crescut din armoniile lor subiacente - progresiile de acorduri care definiți tonalitatea muzicii și orice tonuri secundare care pot fi utilizate În timpul secolului al XX-lea, mulți compozitori au continuat să scrie tonal și au Și-au modelat melodiile din progresii armonice tradiționale Alți compozitori au fost mai aventuroși și au explorat noi moduri de a folosi acordurile familiare sau au adăugat note „străine” acordurilor diatonice simple pentru a da condiment armoniei Au existat și compozitori care au încercat să elibereze ei înșiși din vechiul sistem de clape și relații cheie prin trecerea la muzica populară, cu melodiile ei modale sau inventând noi moduri și scale Acestea și alte evoluții moderne sunt descrise în Ghidul AB, Partea a II-a, Capitolul Diferitele căi de îndepărtare de sistemul tonal toate au condus la o nouă abordare a compoziției în care armonia nu mai era principalul factor de control Acesta poate fi unul dintre motivele pentru care atât de mulți compozitori din secolul al XX-lea au scris piese monofonice (adică piese pentru o voce solo sau instrument fără acompaniament) cele mai cunoscute exemple de la începutul secolului sunt Syrinxul lui Debussy pentru flaut neînsoțit; a fost compusă ca muzică ocazională pentru scena morții lui Pan („syrinx” este un alt cuvânt pentru „nai”) într-o piesă a lui Gabriel Mourey, dar nu a fost publicată până la Iată paragraful de deschidere: EXEMPLU FLAUT Tres modere Retenu După cum puteți vedea, muzica este scrisă cu o tonalitate de cinci bemol Aceasta este semnatura cheie pentru Bl» minor și, din moment ce pasajul începe și se termină pe «t», pare la prima vedere ca și cum muzica este în acea tonalitate Dar atunci când pasajul este redat, nu sună ca și cum ar fi în sil minor, sau într-adevăr în orice altă tonalitate Niciun centru de cheie nu este definit vreodată, deoarece nu există cadențe perfecte, iar modelele melodice nu sunt construite din acorduri convenționale progresii Cu toate acestea, modelul produs de diferite înălțimi este perfect coerent, așa că trebuie să existe o altă bază pentru construcția melodică Vom examina care este acea bază într-un moment, dar înainte de a face acest lucru să luăm în considerare organizarea ritmică a pasajului The se discută melodii În partea anterioară a acestei secțiuni, toți au un puternic simț al puise-ului metric Aici, Debussy stabilește un puise lent, de trei ori în prima măsură, dar apoi îl abandonează inserând o pauză și o virgulă în bară stabilite în bară, dar gama mare de valori ale notei (de la la J) și virgulele din bare și fac dificilă detectarea oricărui model de bază de bătăi regulate accentuate și neaccentuate Ca urmare a acestei libertăți ritmice și a lipsei unui centru cheie , muzica sună ca o cadență improvizată, dar nu este nimic întâmplător în construcția ei Prima frază (barele - ) constă dintr-o figură în cădere decorată care apoi revine la punctul său de pornire sărind în sus cu un th major de la Dl> la Bl> Acest lucru face ca Bl> să fie cea mai importantă notă din prima frază, dar nu sună ca un tonic Este doar un loc de odihnă temporar înainte ca a doua frază să extindă ideea de deschidere, reafirmând prima măsură și apoi schimbând direcția, astfel încât melodia începe să se ridice La Sfârșitul barei se retrage din nou pentru a pregăti o figură de arpegi la sfârșitul barei, care trece printr-o octavă pentru a duce melodia către punctul cel mai înalt, El> în bară care apoi cade înapoi la В к În ciuda ritmului variat modele și absența cadențelor convenționale, anumite note sună mai importante decât altele pentru că sunt accentuate, sau sunt repetate, sau sunt punctele cele mai înalte sau cele mai joase ale unei fraze, sau sunt abordate prin salt Notele principale de melodie ale primei fraze dau conturul prezentat în Ex a, în timp ce cele de la începutul barei până la virgula din bară pot fi conturate așa cum se arată în Ex b EXEMPLU b Dacă toate aceste note sunt așezate una lângă alta, ele produc următoarea scară: După cum puteți vedea , scala este formată din două celule, una formată din trei trepte de ton întreg (T), cealaltă din trei semitonuri (ST) Cele două celule sunt separate una de cealaltă printr-un nd augmentat (E la D|>) Deoarece prima celulă se aude numai în forma sa descendentă, iar a doua numai ca figură ascendentă, scala este o aranjare pur teoretică a notelor Caracterul muzicii derivă din formele sale melodice: este modală Cu toate acestea, formele melodice nu corespund cu niciunul dintre modurile tradiționale (dorian, frigian etc ) utilizate în muzica occidentală Modul este unul pe care Debussy însuși l-a inventat Observați că Debussy nu se limitează la notele acestei scări modale, ci decorează notele principale de melodie cu altele care se întorc sau trec între tonurile principale Observați, de asemenea, că nota cea mai înaltă din pasaj, EI? în bar , nu este prezent în scară Apariția sa la cadență introduce o nouă culoare muzicii în pregătirea dezvoltării materialului de deschidere Dacă Debussy ar fi vrut ca piesa să se termine în acest moment, ar fi găsit o altă modalitate de a o încheia De fapt, el continuă pentru alte batai, variind modul, introducând modele pentatonice și terminând cu o scară de ton întreg Dacă este posibil, ascultați o înregistrare a lucrării Veți fi uimit de importanța culorii tonului (piesa ar suna foarte diferit dacă este cântat la vioară sau la clarinet) și prin modul în care formele melodice și ritmice formează un model coerent, în ciuda absenței unui centru de cheie și a lipsei unui puise metric susținut O mare parte din muzica secolului al XX-lea este ca Syrinx în despărțirea de dominația bar-line și de ideile stabilite despre notele cheie și relațiile cheie, Debussy însuși a spus odată că disciplina trebuie căutată în libertate, nu în formule Ideea că compozitorii sunt liberi să facă ceea ce le place poate da impresia că a compune într-un mod modern este foarte ușor De fapt, compozitorii care au abandonat principiile armoniei tonale au trebuit să caute alte modalități de a-și face muzica coerentă alese la întâmplare și puse împreună într-un mod total neorganizat nu vor avea o formă inteligibilă; va fi doar zgomot Muzica, spre deosebire de zgomot, este rezultatul utilizării planificate a sunetelor, ordonate și controlate pentru a face o progresie logică Acest lucru este la fel de adevărat pentru muzica care constă dintr-o singură linie melodică, precum și pentru muzica pentru o combinație de instrumente și/sau voci O modalitate de a impune o ordine muzicii care nu este tonală este de a limita materialul la doar câteva note și apoi de a explora relațiile lor intervalice Varese face acest lucru în Density , de asemenea pentru flaut neînsoțit A fost compus pentru Georges Barrere ca un piesă de inaugurare pentru flaut de platină și revizuită zece ani mai târziu Iată secțiunea de deschidere: EXEMPLU DE FLAUT Materialul de aici cu greu ar putea fi mai simplu Piesa începe cu o mică figură ritmică ( Л JJ ) în care primele două note sună ca un decor a treia notă lungă, F$ Figura ritmică se repetă la sfârșitul barei (deși de data aceasta a treia notă este considerabil mai scurtă) și astfel se stabilește ca motiv Există o așteptare că va fi auzită din nou; și într-adevăr este în bare și , și, de asemenea, în formă modificată, în bar Repetările motivului oferă ascultătorului puncte de referință: modelul ritmic, care apare la începutul fiecăreia dintre cele patru fraze principale, este instantaneu de recunoscut chiar dacă Tonurile sunt în cele din urmă transpuse Folosind această figură ritmică ca punct de plecare, Varese continuă să construiască o linie melodică care nu se mișcă mai mult de o rd minoră de fiecare parte a lui E în primele două fraze, dar apoi se ridică prin mai mult de două octave de la joasă C $ la începutul barei până la G înalt la sfârșitul extrasului Observați că numai cinci tonuri - F, E, F$, C$ și G - sunt folosite în primele cinci bare Modul în care aceste tonuri sunt aranjate în modelele melodice și ritmice sunt de așa natură încât două intervale sunt stabilite ca fiind deosebit de importante: th perfect (bar ) și th diminuat, mai întâi auzit în bar și repetat în bar și zbârcirea cromatică la început (F - E - F$) oferă încă două intervale – semi unu și ton - pentru explorarea ulterioară; în timp ce un alt interval, rd minor, este introdus în bară În afară de saltul de octavă în bară, acestea sunt singurele intervale utilizate „Platina este un metal extrem de greu, cu o densitate, sau masă pe unitate de volum, de grame pe centimetru cub Acest lucru explică titlul oarecum strâns al lucrării pe parcursul întregului extras, deși uneori sunt scrise diferit: th diminuat apare ca un th mărit în bare și , în timp ce nd major este notat ca rd diminuat în bară Utilizare exclusivă a aceste cinci intervale și repetări ale motivului ritmic sunt mijloacele prin care Varese unifică acest prim paragraf al compoziției sale Materialul de bază este extrem de simplu, dar chiar și după audieri repetate este dificil pentru ascultător să-și amintească melodia în orice detaliu deoarece muzica nu are o bază tonală, sau chiar modală, și parțial pentru că modelele melodice nu urmează formele de acorduri familiare Dar principalul motiv pentru care melodia este atât de greu de reținut este că organizarea ritmică este neregulată Muzica este în timp Do (^), dar există puțină senzație de puise metrică deoarece deplasarea frecventă a accentelor are ca efect anularea liniei de măsurare model: singura figură ritmică auzită de mai multe ori este motivul unificator J , a cărui notă a treia este în orice caz de lungime diferită de fiecare dată când se folosește figura Impresia dată de muzică este a figurilor incantatoare care sunt încă în mod constant modificate par să se schimbe foarte încet Observați, de exemplu, cum modelele melodice și ritmice ale primei fraze (măsuri - ) sunt modificate în bare - fără a fi introduse noi înălțimi Observați, de asemenea, cum figura cromatică zdruncinată din bară este întinsă peste mai mult de două bare atunci când apare cu o th minoră mai înaltă (bare - ) Trebuie remarcate alte două caracteristici ale acestui extract Prima este modul în care Varese folosește o gamă dinamică foarte largă (de la mai silențios decât p loff) și oferă direcții dinamice foarte detaliate A doua trăsătură este conturul melodiei, care are niște salturi foarte largi către sfârșitul extrasului , devenind o l-a perfectă Există deplasări suplimentare de octave în bare și , unde nd minor devine o limă minoră; iar la sfârșitul extractului, nd minor este deplasat cu două octave, producând cel mai larg interval dintre toate Aceste schimbări bruște de registru, precum contrastele bruște la nivel dinamic, sunt folosite pentru efectul coloristic Interesul pentru dispozitivele coloristice este foarte comun în rândul compozitori din secolul al IX-lea a căror muzică nu se mai bazează pe vechiul sistem de clape și relații cheie Compozitorii care au abandonat principiile tonale (precum mulți compozitori care au continuat să scrie tonal) au avut tendința să pună un accent considerabil pe calitatea sunetului, sau timbru Acest lucru i-a determinat să ofere instrucțiuni foarte detaliate pentru dinamică, frazare și articulare și să exploreze noi moduri de utilizare a instrumentelor, exploatând adesea extremele busolei unui instrument Salturile largi sunt frecvent utilizate în scopuri coloristice, ca în Density , dar uneori compozitorii folosiți deplasările de octave pur și simplu pentru a da caracter unei melodii Un exemplu în acest sens poate fi văzut în a doua mișcare a Simfoniei psalmilor a lui Stravinski Mișcarea începe cu o melodie interpretată de oboi solo Această melodie, care mai târziu este dezvoltată fugar, ar fi putut fi scrisă astfel: EXEMPLU a Tempo J = În schimb, Stravinsky transpune anumite note în octava superioară, făcând astfel forma melodică mult mai interesantă și memorabil: EXEMPLU b © Drepturi de autor de către Hawkes & Son (London) Ltd Versiune revizuită: © Drepturi de autor de către Hawkes & Son (London) Ltd Drepturile de autor din SUA Reînnoite Reproducere cu permisiunea Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd Conturul acestei melodii este unul dintre lucrurile care îl fac să sune mai degrabă ca un produs al secolului al XX-lea decât al unei perioade anterioare Altul este organizarea ritmică În bara , legăturile cu D și В tj schimbă accentele la bătăi slabe: aceste sincope adaugă considerabil interesului Notă că Stravinsky scrie semne de frază de-a lungul ritmului, nu numai în bară, ci și în bare și unde ritmul nu este altfel sincopat Aceste semne de frază produc o varietate de modele ritmice pe care ascultătorul le aude în relație cu puise-ul lent, cvadruplu stabilit în bar Cele trei exemple de scriere melodică netradițională pe care le-am analizat până acum sunt toate din prima jumătate a secolului al XX-lea În fiecare dintre ele, varietatea este realizată și interesul susținut, prin simpla modificare a materialului inițial Începătorii fac adesea greșeala de a introduce prea multă varietate în muzica lor, în loc să caute modalități în care materialul de deschidere poate fi dezvoltat, ei vin cu o serie de idei contrastante care au puține relații între ele sau la deschiderea In Density Varese construiește un paragraf muzical complet din cinci intervale de bază Această piesă este un exemplu excelent al modului în care se poate face o mare parte din foarte puțin Să ne întoarcem lângă o piesă pentru corn solo de Benjamin Britten - Prologul la Serenada sa pentru tenor, corn și coarde, compusă în Aici, compozitorul își restrânge materialul la notele seriei armonice, îndrumându-l pe interpret să cânte întreaga piesă pe nat armonii urale (adică să nu se producă nicio notă prin utilizarea valvelor) Tonurile disponibile sunt primele douăsprezece armonii deasupra do-ului fundamental (sunând F, a-lea sub nota scrisă) EXEMPLU Selectând doar dintre aceste înălțimi, dintre care trei nu le face Folosind deloc, Britten construiește o miniatură perfectă în care fluctuațiile tempo-ului, metrului și dinamicii sunt la fel de importante ca și formele melodice Observați că nu există semnătură de timp Contorul este neregulat și, în loc să scrie numeroase modificări ale semnăturii de timp, Britten renunță la cu totul Acest lucru nu este neobișnuit în muzica secolului al XX-lea Acolo unde metrul este foarte neregulat, compozitorii uneori nici măcar nu scriu linii de bare, mai ales dacă intenționează ca puise să fie flexibil EXEMPLU CORN în Fa Ltd Reproducere cu permisiunea Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd Acest solo de corn, ca și piesa de flaut a lui Varese, își atinge varietatea prin contraste de culoare, dinamică și ritm, mai degrabă decât prin contraste Cu toate acestea, există piese în care ideea tematică de deschidere este atât de concisă încât este nevoie de o a doua idee complementară Un exemplu în acest sens poate fi văzut în prima mișcare a Sonatinei pentru clarinet solo a lui Richard Rodney Bennett ( ) Iată cele primele batai: EXEMPLU DE CLARINET în Sib Prima frază este extrem de scurtă - un arpegiu care se ridică rapid în tremoare egale de la E scăzut la înalt coborât cu trepte de ton și semiton înainte ca figura arpegiului să fie reluată, de data aceasta căzând Notele repetate și mișcarea în trepte sunt integrate cu figurile arpegiului pe parcursul primelor zece batai ale mișcării Fără această idee contrastată, care este supusă unei modificări mai radicale de la bar în continuare, muzica ar consta în întregime din arpegii în creștere și în scădere și în curând va deveni obositoare Muzica are nevoie de repetiție și unitate, dar are nevoie și de varietate Este prin echilibru Varietate g cu repetiții unificatoare pe care compozitorii construiesc structuri coerente și interesante Veți observa că figurile de arpegi din acest extras se bazează pe forme de acorduri familiare: toate sunt triade, majoritatea aparând în a doua inversare (adică ca acorduri §) Cele trei acorduri folosite în bară sunt construite pe note la un semiton depărtat Transpuse în aceeași octavă sunt acestea: EXEMPLU În mod similar, notele de bas (și deci și rădăcinile) celor două § acorduri din bară sunt de asemenea la un semiton, în timp ce primele trei acorduri în bare - au notele de bas și rădăcinile la un ton separat Aceste progresii de acorduri nu stabilesc un tonic cu propria sa notă dominantă și principală, deci muzica nu este într-o anumită tonalitate Acest lucru nu înseamnă că toate tonurile sunt la fel de importante În prima zece bare, o notă - Cft, scrisă enarmonic ca Dl> în bar - primește proeminență, în timp ce cea mai importantă notă de la bar încoace este E Deoarece niciuna dintre aceste note nu poate fi descrisă ca tonic, un alt termen este nee ded În muzica secolului al III-lea, care se află în afara vechiului sistem tonal, astfel de note sunt de obicei numite „centre de înălțime” Observați că nu există semnătură Acolo unde nu există o cheie funcțională, semnătura tonală nu este utilizată în mod normal O altă piesă care derivă o semnătură o parte importantă a materialului său dintr-o formă de acord recunoscută este cea de-a doua mișcare a primei suită a lui Britten pentru violoncel neînsoțit, compusă în Această mișcare, intitulată „Lamento” (însemnând „Plângerea”), are o structură binară simplă Iată prima secțiune: VIOLONCEL Lento rubato ( J = ± ) P piangendo ~ ~ p —- : ~ EXEMPLU PP © Faber Music Ltd Retipărit cu permisiunea La prima vedere, această muzică pare să fie în mi minor Are o semnătură a tonului de un diesiu, iar extractul se termină cu o triadă de mi minor arpegiată Dacă examinați pasajul mai atent, veți vedea că melodia constă din cinci fraze, fiecare se termină cu un arpegiu de mi minor, plus o scurtă frază finală (bar ) care repetă triada de mi minor cu ritmul usor alterat Este ușor de identificat lungimile frazei: ele sunt marcate de liniile de bare care sunt desenate chiar în acest scop și nu au altă semnificație Rețineți că malurile indică înclinări, nu lungimi de fraze Tot ce s-a spus despre această piesă până acum pare să fie confirmați că muzica este într-adevăr în mi minor Cu toate acestea, dacă cântați prima frază, veți descoperi că o altă tonalitate este sugerată înainte de apariția arpegiului în mi minor Primele patru note sună ca și cum ar fi în mi bemol minor: dacă prima notă ( F$) au fost scrise enarmonic ca G l> ai putea să vezi și să auzi că muzica începe cu o implicare puternică a acelei chei Prima frază stabilește astfel doi centri tonali la un semiton unul de celălalt Acest conflict este prezent pe tot parcursul fiecare dintre următoarele patru fraze se îndreaptă spre E|> înainte de cadența în mi minor Puterea expresivă a muzicii derivă din tensiunea dintre acești doi centri tonali, tensiune care crește pe măsură ce ph lungimile razelor se extind și apoi se contractă Acest pasaj oferă un alt exemplu despre cum poate fi dezvoltat un paragraf complet din ideile conținute în fraza de deschidere Deschiderile din lucrările de examen vor conține toate cel puțin o trăsătură susceptibilă de dezvoltare; unele dintre deschideri vor oferi material suficient pentru o simplă modificare și extindere pe linii similare cu exemplele discutate mai sus arătați o înțelegere a stilurilor mai tradiționale din secolul al XX-lea Prin urmare, ar trebui să ascultați cât mai multe exemple, înarmați ori de câte ori este posibil cu o partitură, astfel încât să puteți vedea cum sunt notate sunetele Nu vă limitați ascultarea și studiul partiturii la piese monofonice Aflați multe despre construcția melodică și despre modul în care instrumentele sunt folosite prin studierea lucrărilor orchestrale și a altor piese de ansamblu Când vă gândiți la modul în care ar putea fi continuată o anumită deschidere, priviți ritmul, precum și forma melodică, ținând cont de orice repaus Tăcerile sunt doar la fel de importante ca sunetele de ambele părți ale acestora și pot fi o parte esențială a designului ritmic Privește înapoi la Ex, unde resturile sunt o parte importantă o f concepția muzicală, mai ales spre sfârșitul extrasului, și comparați-o cu Ex care este o melodie care curge continuu, neîntreruptă de orice repaus până la ultima măsură Înainte de a începe să scrieți continuarea, uitați-vă la stilul și/sau indicațiile de tempo și luați în considerare orice semne de frazare și articulare Observați marcajele dinamice Există contraste bruște de sunete puternice și blânde sau întreaga deschidere este la un nivel dinamic? Toate aceste lucruri vă vor ajuta să stabiliți caracterul deschiderii și să decideți cum ar putea continua De obicei, vi se va cere să compuneți o bucată completă despre bare, dar uneori vi se poate cere să continuați o anumită deschidere pentru a face prima secțiune a unei compoziții mai lungi Oricare ar fi cererea, melodia dvs ar trebui să fie un paragraf muzical autonom, care poate sta de la sine Melodiile dvs vor fi judecate în funcție de eficiența lor ca muzică Trebuie să scrieți într-un stil care să se potrivească instrumentului și veți fi așteptați pentru a da instrucțiuni detaliate adecvat pentru frazare, articulare și dinamică Mai presus de toate, continuarea dvs trebuie să fie în concordanță cu deschiderea dată Acest punct nu poate fi subliniat prea puternic ați memorat și intenționați să o atașați la deschiderea dată, oricare ar fi acea deschidere! Exercițiu Continuați următoarele deschideri pentru a face în fiecare caz un paragraf muzical autonom, între și bare Paragraful poate fi o compoziție completă sau prima secțiune a unei compoziții mai lungi Adăugați semne de expresie, frazare (inclusiv înclinare, dacă este cazul) și articulare (a) VIOLA (b) FAGON (c) FLAUT (d) VIOLONCEL Alia marcia (g) CLARINET în B|> (i) OBOI Piacevole (j) VIOLA Andante cantabile (k) CORN în FQ) TUBA PD Exerciții generale În examen va trebui să răspundeți la întrebări pe DOUA extrase, dintre care unul va fi din muzică pentru unul, doi sau eventual trei interpreți; celălalt extras va fi dintr-o partitură deschisă de muzică pentru minim patru interpreți până la orchestră completă cu voci timp în care va trebui să vă scrieți răspunsurile; exemplele din următoarele câteva pagini vă vor oferi o idee despre gama și stilul întrebărilor la care vă așteptați și vă vor ghida în ceea ce privește profunzimea de studiu necesară Ar trebui să faceți referire frecventă la Ghidul AB pentru teoria muzicii, părțile I și II, precum și la alte cărți atunci când vă pregătiți răspunsurile Deși gama de muzică din care ar putea fi extrase extrase este nelimitată, se va vedea că întrebările stabilite în această secțiune fac parte dintr-o progresie constantă a dificultății de la grad la grad și că ei reiau în mod specific programa de calificare Nu este furnizată nicio listă suplimentară de direcții de performanță și alți termeni, deși se vor aștepta cunoștințe mai mari (cel puțin a termenilor standard în italiană, franceză și germană) decât pentru clasa În general, cu cât ai studiat mai multă muzică din pagina tipărită și scorul deschis, cu atât veți fi mai bine echipat pentru a răspunde la întrebările din această secțiune Vi se va cere să identificați și să descrieți acorduri individuale în unele dintre extrase Puteți descrie aceste acorduri rds folosind oricare dintre metodele prezentate în Ghidul AB pentru teoria muzicii, părțile I și II, cu condiția să fiți clar și complet în descrierea dvs Cu toate acestea, utilizarea notării numerice romane extinse este metoda preferată de descriere a acordurilor începând cu gradul; utilizarea corectă a simbolurilor oferă o descriere fără ambiguitate atât a acordului, cât și a funcției sale în tonul în care apare O descriere completă a metodei se găsește în Ghidul AB pentru teoria muzicii, Partea II, Anexa D; Secțiunea В a acestei publicații (paginile - ) oferă explicații și exemple suplimentare Veți vedea că în unele dintre exercițiile de mai jos este desenată o paranteză ( ii ) unde urmează să fie identificat unul dintre acorduri; toate notele de armonie din paranteză trebuie incluse, dar este necesară o singură descriere a acordurilor (vezi Exerciții - ) Exercițiu Studiați acest extras și apoi răspundeți la întrebările de mai jos (a) Pentru care dintre instrumentele de mai jos credeți că a fost scrisă muzica: pian, harpă, clavecin, xilofon, celeste? (b) Completați următoarele afirmații: (i) Muzica începe în tonul lui, dar s-a modulat până la cheia lui până la sfârșitul extrasului (ii) Intervalul dintre primele două note ale piesei (adică ridicarea perfectă) reapare ori mai târziu (c) În bar materialul muzical pentru primele două bătăi este reutilizat într-o formă ușor modificată pentru ultimele două bătăi Care dintre următorii termeni descrie cel mai bine procesul: fugă, inversare, canon, imitație, secvență? (d) Scrieți partea dreaptă în bară, primele două bătăi, așa cum ar putea fi interpretată (e) Identificați acordurile marcate - scriind pe liniile punctate de mai jos Folosiți fie simboluri adecvate, fie descriere verbală Indicați orice inversiuni și arătați dacă acordurile sunt majore, minore, augmentate sau diminuate (f) Desenați un cerc în jurul fiecărei note non-armonice din bara (g) Care dintre următoarele este cel mai probabil compozitor al acestei piese: Händel, Schubert, Ceaikovski, Debussy, Vaughan Williams ? Exercițiu Studiați acest extras și apoi răspundeți la întrebările de mai jos (a) Care dintre următoarele este cel mai probabil compozitor al acestei piese: JS Bach, Mozart, Berlioz, Puccini, Prokofîev? (b) Completați următoarele afirmații: Muzica începe în tonul A doua secțiune începe în tonul revenirii la tonic în bar (c) Identificați acordurile marcate - în bare și adăugând simboluri adecvate sub acordurile în sine sau prin scrierea pe liniile punctate de mai jos Indicați eventualele inversiuni și arătați dacă acordurile sunt majore, minore, augmentate sau diminuate (d) Desenați un cerc în jurul unei apogiaturi în bară și în jurul altuia în bară (e) Descrieți cadențele la: (i) ultima bară de crosă la prima bară de crochet (ii) ultima bară de crochet la prima bară de crochet (f) Adăugați semne de frază deasupra părții de vioară pentru a arăta structura frazei a extrasului (a) Care dintre următoarele este cel mai probabil compozitor al acestei piese: Scarlatti, Beethoven, Chopin, Stravinsky? (b) Explicați fiecare dintre următoarele: Lento P i rubato sf (bar ) (c) (i) Care este cheia primelor patru bare? (ii) Identificați acordurile marcate - adăugând simboluri adecvate sub acordurile în sine sau scriind pe liniile punctate de mai jos Indicați orice inversiuni și arătați dacă acordurile sunt majore, minore, mărite sau diminuate (d) (i) Muzica trece în o cheie nouă pentru bare - Care este cheia nouă? (ii) Numiți cadența în bare - (e) Desenați un cerc rotund: (i) o acciaccatura; (ii) o notă de trecere (f) Care dintre următoarele titluri este cel mai potrivit pentru piesa: Prelude, Mazurka, Tango, Nocturne, Gigue? Exercițiu Studiați această piesă pentru pian de Bartok și apoi răspundeți la întrebările de mai jos New Revised Edition ₽, Copyright by Boosey & Hawkes Inc Agenti unici pentru statele Benelux, British Commonwealth, Franța, Italia, Portugalia, statele scandinave, Spania, Elveția, Regatul Unit și SUA: Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd Pentru toate celelalte țări: Editio Musica Budapest Această ediție Drepturi de autor de către Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd/Editio Musica Budapest Reproducere cu permisiunea Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd (a) În următoarea listă de genuri muzicale, subliniați cele la care a contribuit Bartok: operă, oratoriu sacru, cvartet de coarde, muzică de balet, concert pentru trompetă, concert pentru pian (b) Explicați fiecare dintre următoarele: J = ca accel (bar ) dolce (bar ) calando (bar ) (c) Care este prima bară din partea stângă pentru a arăta utilizarea sincopei? Bara (d) Răspundeți ADEVĂRAT sau NEADEVĂRAT la fiecare dintre următoarele afirmații: (i) Piesa este concepută pentru a produce un efect expresiv și sonor (ii) Deși este notată în timp triplu simplu, piesa este într-adevăr în timp compus (iii) piesa este în formă tematică (e) Într-un loc al piesei, compozitorul scrie o triadă majoră completă, ale cărei note urmează să fie interpretate în același moment Numiți bara în care se întâmplă acest lucru se potrivește cel mai bine acestei piese: Vals vienez, Flaut țărănesc, Melodie de trompetă, Jig-ul Lady Farnaby? Exercițiu Studiați extrasul de vizavi și apoi răspundeți la întrebările de mai jos (a) Care dintre următoarele este cel mai probabil compozitor al extrasului: Handel, Haydn, Schubert, Borodin, Schoenberg? (b) Explicați fiecare dintre următoarele: Como in F div (bar ) espr cantabile ! (bar ) (c) Scrieți partea Como în Fa pentru bare și la tonul de concert, folosind semnătura corespunzătoare a tonului (d) (i) Numiți tonul acestui extras (ii) Acompaniamentul este derivat din acordurile diatonice și inversiunile lor ; doar un acord este un acord minor în poziția rădăcină În ce bară se întâmplă acest lucru? Bar (e) Răspundeți ADEVĂRAT sau NEADEVĂRAT la fiecare dintre următoarele afirmații: (i) Melodia principală începe imediat (ii) Partea de harpă adaugă atât armonie de fundal, cât și culoare (iii) Scrierea bogată a coardelor va face ca harpa să fie parte de la bar în sus greu de auzit (f) Numiți intervalul format din cele două părți de violă la prima ritm a fiecăreia dintre următoarele bare: (i) Bar (ii) Bar (iii) Bar (iv) Bar Andante PP - PPP Exercițiu Studiați extrasul vizavi de Simfonia nr în fa a lui Beethoven, apoi răspundeți la întrebările de mai jos (a) (i) Care este semnătura de timp? (ii) Completați următoarele afirmații: Mișcarea este în fa major, dar la începutul acestui extras există o modulare a tonului de Tonul de fa major revine în bar (iii) Desenați un cerc în jurul notei de bas a unui coardă dominantă (b) Explicați semnificația următoarelor: dolce (bar ) arco (bar ) ritard (bar ) sf (bar ) (bar ) (c) (i) Ce abrevieri sunt folosite aici pentru aceste Instrumente? cornuri contrabasuri clarinete fagoturi (ii) În ce tonalitate sunt înălțate clarinetele? Sunt clarinete în (iii) Beethoven folosește corni în Fa Ce notă se aude în ultima măsură? (iv) Ce instrument din extras, în afară de clarinete și cornuri, sună la o înălțime diferită de cea scrisă? Care este intervalul dintre sunetul său și nota sa scrisă? (d) Scrieți bara piesei de violă pe măsură ce este interpretată (e) Completați următoarea afirmație: În bare - se cântă octavele de melodie sub (f) (i) Ce instrument de percuție este folosit? (ii) În ce bară intră? (iii) De ce crezi că nu se cântă în bar (ultima bară)? ritard PP Exercițiu Studiați fragmentul opus din A Boy a lui Britten a fost Вот și apoi răspundeți la întrebările de mai jos (a) Din care dintre următoarele tipuri de muzică este extrasul cel mai probabil să fi fost luat: madrigal, motet, simfonie corală, cantată, vers imn? (b) Explicați fiecare dintre următoarele: Gt to Ped (bar ) Un poco piu lento (bar ) Semichorus tacet (bar ) Attacca (bar ) (c) Scrieți părțile vocii în bare - (inclusiv) în partitură scurtă — — — (d) Explicați de ce compozitorul a scris „(B b)” deasupra părții de soprană și „(E[>)” deasupra părții alto din bar (e) Localizați DOUĂ exemple de sincopă în părțile de tenor și bas, dând numerele de măsurare în care apar exemplele Bar și bar (f) Comentați scrierea părții vocale în bare și (g) Dați titlurile unei Opere de Britten în fiecare dintre următoarele categorii: Cor și orchestră Voce solo și ansamblu instrumental Opera SOP I & II unis fff ff- i, -el! ALTO I & II Acum Iisus fff care a murit pentru noi pe Rood, ff fi No-el! ten I & и unis Acum, Iisus, care a murit pentru noi pe Rood, Rood, fffurioso Și a făcut cris-ten pe //- ff furioso -el! BASS I & II care au murit pentru noi Acum, Je - sus ff fi No-el! Acum pe Rood, Și a murit Christos care a murit pentru noi ff Gt to Ped ff Gt (Sw coup ) (-Gt to Ped ) Un poco piu lento (Bb) I? p No-el! jg(El>)= No-el! PP No-el! PP O p tranquillo i - — кЛі No-el! PP Nu-eî! PPf> =— ay PPr> =— Bring us to beatitudine care durează - eth ay P tranquillo — « pp - Bring us to bliss that last - eth ay ay Reproduce cu permisiunea Oxford University Press (a) Cine dintre următoarele este cel mai probabil compozitor al piesei: Händel, Mozart, Berlioz, Elgar, Stravinsky? (b) (i) Care este tonul extrasului? (ii) Identificați acordurile marcate - adăugând simboluri adecvate sub acordurile în sine sau scriind pe liniile punctate de mai jos Indicați orice inversiuni și arătați dacă acordurile sunt majore, minore , mărită sau diminuată (iii) Numiți cadența de la ultima tremă la bara a patra (c) Explicați fiecare dintre următoarele: Fagotti Timpani în Do, Sol pizz (bar ) (d) (i) Folosind cheia de sol, scrieți părțile Fagotti în bare și (ii) Scrieți barele și cele mai mici dintre cele două părți Corni în Fa la înălțimea concertului, folosind semnătura corespunzătoare și scriind în cheia de bas (iii) Folosind cheia de bas, scrieți bara de partea Contrabasso la tonul concertului (e) Desenați un cerc în jurul fiecărei note non-armonice din bar